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Ogle 



Neben den 



«STUDIEN ZUR DEUTSCHEN KUNSTGESCHICHTE», 

welche so wohlwollende Aufnahme gefunden haben, eröflfnen 
wir hiermit eine neue Serie von kunstgeschichtlichen Ab- 
handlungen unter dem Gesamttitel: 

«ZUR KUNSTGESCHICHTE DES AUSLANDES». 

Ebenso wie bei den «Studien zur Deutschen Kunst- 
geschichte» wird jedes Heft einzeln käutlich sein und die 
Hefte ohne bestimmten Zwischenraum erscheinen. 

Angebote von Arbeiten, welche in den Rahmen dieser 
beiden Sammlungen passen, auch in französischer Sprache, 
werden stets willkommen sein. 

Die Verlagsbuchhandlung. 
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VORWORT. 




icsc Arbeit enthält einen Teil der P>gebnis.se von Studien- 
reisen, die ich in den Jahren 1 901 — 1902 in den schwedi- 
schen Landschaften Upland, Södermanland, Vestmanland 



und Oestei^ötland ausgeführt habe, teilweise mit UnterstOtzung der 
schwedischen Kgl. Akademie für Literatur, Geschichte und Antiqui- 
titen (KgL Vitterhets- Historie- och Antikvititsakademin), zum Zweck 

«Schnitzaltäre in den Kirchen des MSlartals zu untersuchen und ab- 
zubilden». Für vergleichende Untersuchungen habe ich in verschie- 
denen Orten Belgiens, in Rouen und Dijon in Frankreich, in Wien, 
Kassel und Güstrow in Mecklenburg die in Betracht kommenden 
Monumente studiert. Auch für diese Reisen ist ein Teil der Umkosten 
durch die oben genannte Institution bestritten worden. 

Bei einer Publikation der Resultate meiner Studien in den Land- 
und Stadtkirchen der genannten Provinzen erschien es mir am ange- 
messensten, mit einer Monographie Ober eine abgeschlossene BrOsseler 
Gruppe zu beginnen, den Schnitzaltären aus der Brüsseler Werkstatt 
Jan Borman*s. Teils weil dem Besten überhaupt der erste Platz 
gebührt, teils weil ich, was die Borman'achen Altäre betrifft, die Hoff- 
nung hegen kann, eine gewisse Abrundung nach aussen und eine re- 
lative Vollständigkeit erreicht zu haben. Des Meisters Biographie ist 
nämlich ziemlich bekannt und zwei bedeutende datierte Werke von 
seiner Hand oder Werkstatt sind publiziert; auch sind viele der 
schönen flämischen Altäre in Schweden früher beobachtet und einige in 
der in- und ausländischen Kunstliteratur erwähnt worden ; eine grosse 
Zahl von ihnen sind in der Photographiesammlung des Hbtoriachen 
Museums in Stockholm vorhanden. Es war also verhältnismässig 



— VIII — 

leicht aus diesem Material die richtige Auswahl zu trefl'cn ohne dabei 
allzuviel wichtiges zu vergessen. 

Was die benutzte Literatur anbetrifft, so ist MQnzenbergers 
und Beissels monumentales Sammelwerk «Zur Kenntnis und 
Würdigung der mittelalterlichen Altäre Deutschlands» für jeden, der 
sich mit Scbnitzaltftren beschäftigt, die grundl^ende Arbeit. Ueber 
alt-flimische Plastik hat Joseph Destr^e die ersten mit gebühren- 
der Genauigkeit gemachten, zusammenhängenden Untersuchungen 
publiziert in den Annale«; de la sociötö d'arch^ologie de Bruxelles 
Band VIII, IX, XIII. Ueber Jan Borman speziell verdanken wir dem 
Stadtarchivar von Löwen Eduard van Even sämtliche biogra- 
phischen Notizen die wir über den Meister besitzen. Sie sind in zwei 
Abschnitten publiziert, im Bulletin des commissions royales d'art et 
d'archdologie. Band XVI und im Band XXIV. 

Bei dieser Gelqienheit ist es mir schliesslich eine liebe Pflicht 
allen denen meinen Dank auszusprechen, die mir mit Rat oder Tat 
bei dieser Arbeit behülflich gewesen sind, besonders Herrn Dr. Adolf 
Goldschmidt in Berlin und Herrn Direktor Henry Hymans in Brüssel. 

Stockholm, im Februar 1903. 

Johnny Roosval. 
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SCHNITZALTARE IN SCHWEDEN. 



|ie Geschichte der schwedischen Renaissance zeigt schon von 
Anfang an unsere damalige Kunst als durchaus von den 
Niederlanden abhängig. So begegnen uns Niederlftnder 
als SchlcMsbaumeister der Wasak&nige, * als fleissig titige Hautelisse- 
weber für den Bedarf des Königlichen Hofes ; * ein Mechelner KQnstler, 
Willem Boy, fertigt das berühmte Grabmal * Gustavs I., und zwischen 
demselben König und dem Maier Jan Score! sind Spuren einer inte- 
ressanten Korrespondenz erhalten. * Von anderen Beispielen zu 
schweigen. 

Doch der Anfang der künstlerischen Verbindung zwischen den 
Niederlanden und Schweden fällt nicht mit dem Eindringen der Re- 
naissanceformen zusammen. Schon vor dem Schluss der gotischen 
Periode wurde ein sehr wichtiger Teil unseres Kunstbedarfs von 
niederländischen Künstlern bestritten. Damals bildeten noch weniger 
die Fürsten als die höhere Klerisei das Icunstfördemde Element im 
Lande ; sAmtliche Kunstgegenstinde, die uns aus der vorreformato- 
rischen Zeit (vor i52o) erhatten sind, gehören dem Gebiete der kirch- 
lichen Kunst an, und es ist besonders bei dem HauptKhmuck der 
kirchlichen Innenausstattung, dem Altaraufsatz, wo wir nieder- 
Undischer Kunst begegnen. 



> Gustaf Upmark, Die Architektur der Renaissance in Schweden. 
Dresden 1897 — 1900, p. 6. 

• JohnBSttiger, Svenska Statens SamHng af VIfda Tapeter. Stockholm 
1895—98, Bd. I. 

* U p ma r k, ebd. p. 70. 
«Böttiger, ebd. p. 8. 



Der Altaraufsatz bestand hier wie meistenteils in Nordeuropa 
des i5. Jahrhunderts fast immer aus einem geschnitzten und bemalten 
Holzretabel. Diese Schnitzaltftre müssen besonders in den relativ 
kunstarmen nordischen Lftndern eine sehr grosse Rolle gespielt haben. 
Die Wirkung, die sie als Kunstwerke ausübten, erklärt sich, wenn 
man bedenkt, dass hier skulpturgeschmückte Portale Seltenheiten 
waren, Grabmonumente mit freistehender Plastik nie vorkamen, die 
einheimische Malerei meistens in einer dekorativen Gewölbemalerei 
bestand und dass sich also in den Holzaltären mit ihrem geschnitzten 
Corpus und bemalten Flügeltüren fast alles konzentrierte, was die 
Schweden dieser Zeit von Plastik und Tafcigemälden sahen. 

Eine Uebersicht über die Geschichte des Schnitzaltares in 
Schweden gewährt die reiche Sammlung von kirchlichen Altertümern 
im Stockholmer historischen Museum, besonders was die Provinzen 
um Stockholm herum betrifii 

Unter den aus Kirchen dieser G^enden erworbenen Retabeln 
fällt ein schöner Pasaionsaltar mit doppelten bemalten TOren auf, 
der mit folgender Inschrift versehen ist: 

Desse. tafele, wart. rede, ghemaket. to. lub. 
(Lübeck) do. me. schrcff. na. xpi. ghe bort mccclxviii 
etc.' Durch intime Verwandtschaft mit diesem bekunden andere 
Altäre ihren ebenfalls norddeutschen Ursprung. Noch andere können 
durch Vergleichung mit den in Lübeck erhaltenen Werken derselben 
Schule zugewiesen werden. ' Von 1400 bis gegen Ende des Jahr- 
hunderts finden dch norddeutsche Werke in der Sammlung. Von 
der Zeit nadi i5oo fehlen sie aber gänzlich. Die Epoche i5oo bis 
i5ao wird dagegen repräsentiert durch einige grosse figurenreiche 
Retabdn, die sich durch Bezeichnung ab Antwerpener Arbeit be- 
kunden. ' 

Eine Untersuchung der zahlreich erhaltenen Monumente in den 

Kirchen der oben angedeuteten Landschaften (ich meine Upland, 
Vestmanland, Södermanland, Oestergötland) bestätigt in befriedigend- 
ster Weise, was die Probekarte der Sammlung des iMuseums hat 
raten lassen: der norddeutsche Import reicht bis zu den letzten Jahr- 
zehnten des i5. Jahrhunderts, macht aber von circa 1480 an allmäh- 



iGoldschmidt, Lttbedur Malerei uad Plastik. Lübeck 1890^ p. 14b. 
» Ebd., p. 38. 

• Montelitt», Sutens Hutorisk« MiueMin, VIgledniog. Stockholm 1901, 
!>• 99- 
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lieh einem flämischen Import Platz, der sich bis zum Ende der katho- 
lischen Zeit behauptet — bis in die i52oer Jahre. 

Daneben kommt während der ganzen erwähnten Zeit einheimische 
Arbeit vor, die sich die norddeutsche Plastik als Muster genommen 
zu haben scheint — ich kenne wenigstens kein einziges schwedisches 
Werk, das von flAmischer Art deudich beeinflusst ist. 

Es soll hier versucht werden, eine Gruppe der in den Provinzen 
um Stockholm herum befindlichen flämischen Schnitzaltäre zu schil- 
dern, in der Absicht, zugleich einen Beitrag zu der schwedischen 
Geschmacksgeschichte und zu einer allzu wenig beachteten Partie der 
Geschichte der flämischen Kunst zu liefern. 



DIE ENTWiCKELUNG DES FLÄMISCHEN 
SCHNITZALTARES VON ca. 1400 BIS ca. 1480. 



WM 



n der Zeit des erwähnten Exportes von Altiren aus Flandern 
nach Schweden finden wir diese Retabeln Ober grosse 
andere Teile Europas verbreitet. Der grdsste und nicht 
der schlechteste Teil dieser Produkte ist nicht in ihrem Heimat- 
lande zu finden, sondern in Skandinavien, in Norddeutschland, in 
den Rheinlanden, in Frankreich, in Spanien. * Diese grosse Ver- 
breitung mag ihren Grund haben in dem Ruhm, den die niederlän- 
dische Kunst überhaupt um diese Zeit genoss, hängt aber speziell 
zusammen mit der Höhe, die die Retabelindustrie in Flandern erreicht 
hatte. Schnitzaitärc wurden freilich Uberall angefertigt, als Kunstwerke 
stehen z. B. die süddeutschen Altäre für das moderne Auge manchmal 
höber; aber die flftmiachen vereinigten in sich mehr wie die anderen zwei 
Eigenschaften, die von dem Quattrocento bekanntlich sehr geschitzt 
wurden, nAmlich reichhaltig erzählenden Inhalt und gllnzende deko- 
rative Wirkung. Münzenbergers und Beissels Sammlung von Abbil- 
dungen gewähren einen Ueberblick Ober die inhaltliche Entwicke- 
lung der Schnitaaltäre. Wir sehen im Anfang einzelne Heiligen- 
Statuen die ersten und besten Plätze einnehmen. Schon im Anfang 
des i5. Jahrhunderts beginnen aber in Flandern die erzählen- 
den Darstellungen den Hauptplatz einzunehmen, um später die 
Einzelheiligen fast ganz zu verdrängen. In anderen Ländern sehen 
wir die Emzelstatuen sich durch das ganze i3. Jahrhundert hindurch 



■ Mttnxenberger und B e i s s e 1 , Mittelalterliche Altfire Deutsch- 
Itnds. Fnnkiurt «. M. iSgS ft» Bd. H, p. 36-39. 
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behaupten. Erst in späterer Zeit finden sich in Deutschland ange- 
fertigte Altäre, welche ausschliesslich erzählende Gruppen enthalten. 
Wo sie vorkommen, sind sie oft eine direkte Nachahmung nach 
niederländischer Art — ein Ausdruck derselben Bewunderung, die 
sich zuerst durch den Import flämischer Altäre gezeigt hat. 

Die Historien der flämischen Retabeln wurden meistens nicht en 
relief ausgeführt, sondern jede einzelne Figur wurde en ronde bosse 
geschnitzt und alle zusammengehörigen Statuetten dann in eine deko- 
rierte Nische hineingestellt. Diese fleissige Praxis Von Ntschengruppen 
brachte eine Vervollkommnung der Gattung mit sich, welche also zu 
einer Spezialität flämischer Kunst wurde. In der Art des Aufbaues 
der Nische, in der verschiedenen Auffassung der Funktion dersell>en, 
in dem VcrhSltnis zwischen Figuren und Nischenraum sprechen sich 
die verschiedenen Epochen der Geschichte des Hämischen Schnitz- 
altares am deutlichsten aus. Weniger kennzeichnend ist der Umriss 
des ganzen Schreines, dem viel Aufmerksamkeit in der Literatur über 
diese Dinge zugewandt worden ist. In derselben Periode findet man 
ganz verschiedene Formen — die einfach rektanguläre (Vgl. p. 20}, 
die rektangulftre mit flberhöhter rekttngulftrer Mittelpartie (Vgl. p. 24), 
die aus drei zwiebdförmigen Giebeln zusammengesetzte, von denen 
der mittlere die anderen überragt (Vgl. p. 9) und noch andere Vari- 
anten. Das Gemeinsame ist nur dies, dass der Schrein nirgends durch 
Pyramiden und höchst selten durch Galerien > bekrönt wird, was da- 
gegen bei den meisten deutschen Altären der Fall ist. Die reiche 
gotische Masswerkdekoration fehlt aber keineswegs, ist jedoch aus- 
schliesslich als Schmuck der einzelnen Nischen verwendet. 

Der Aufbau der Nischen ist wie gesagt besonders charakteristisch 
für flämische Altäre. Und wenn wir jetzt zu der Beschreibung eines 
typischen flämischen Schnitzaltars aus der Periode des stärksten Ex- 
portes nach Schweden und anderwärts Obergehen, welche zugleich die 
Bluteperiode dieser Kuns^attung ist, so müssen wir unsere Aufmerk- 
samkeit vor allen Dingen dem Bau der einzelnen Nische zuwenden.* 

Nach der Zahl der anzubringenden Darstellungen wurde das Ge- 
häuse durch vertikale und ev. auch durch horizontale Zwischenwände 
eingeteilt. Die so entsttindene wagerechte Decke jeder Nische wurde 
durch ein System von Bogen und Stabwerk verdeckt. Dieses Balda- 
chin werk ist in mehreren Rethen hintereinander geordnet. Die hin- 

1 Auf den beiden p. 62—67 beschriebenen Altiren von Pksqaier Borman ist 

der obere Rand des Schreines von einer niedrigen Galerie begleitet. 

s Vgl. MUnxenberger und B e i s s el, Angef. Arbeit. Bd. II, p. za— 3 b. 
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tcrsten Reihen hängen tiefer herunter wie die vorderen. Man sieht also 
die schwebende durchbrochene BeJacliung gleichsam perspektivisch. Sie 
erhöht den Raum eher als sie ihn begrenzt und sie nimmt den Nischen- 
gruppen das Puppenkastenartige, worin sie soDSt leicht geraten wären. 

Wie die Bedachung nach hinten herabsinkt, so ist in jede Nische 
ein nach hinten aufeteigender Fussboden hineingelegt. Die Seitenwinde 
erscheinen auch nicht in ihrer natOrlichen Li^e — einfach rechtwin- 
keh'g zu der Hinterwand des Schrankes — sondern sind durch Täfe- 
lungen verdeckt, die nach der Tiefe der Nische 2u, mehr oder weniger 
konvergieren. 

Im Ganzen konvergieren also alle Pläne ungefähr nach der Mitte 
der Schlusswand 7,u und geben durch diesen perspektivischen Kunst- 
griff dem Fach eine pittoreske Tiefe, in derselben Art, wie jede moderne 
Bühne aufgebaut wird. Die hintereinander immer tiefer herabhängen- 
den Draperien eines Buhnenraumes entsprechen dem Baldachinsystem 
der Nischen. 

Dieses war der architektonische Teil des Werkes; wenden wir uns 
jetzt zu demjenigen des Bildhauers. Wie gesagt werden in den 
Nischen fast ausnahmslos Historien, nicht einzelne Statuen vorgeführt. 
Die ftir die Historie nötigen Accessorien werden hineingestellt — ein 
Haus, eine Treppe, Stühle, ein Bett, ein Baum, ein Felsen oder was 
es nun sein mag. Dicht bei der Rampe werden die Träger der 
Hauptrollen gestellt cn rondc bossc geschnitzt. Mehr nach hinten und 
immer mehr in der Weise des Reliefs gearbeitet, kommen die Neben- 
personen und die Statisten. «Gestellt» i.st bildlich gesagt: die Figuren 
wurden natürlich nicht wie Puppen hingesetzt und festgeleimt, sondern 
soweit es praktisch möglich war, um die Festigkeit der Arbeit grösser 
zu machen in einem Stück mit den Nachbarn und mit dem darunter» 
liegenden Stock Fussboden gearbeitet. 

Schliesslich kommen wir zu dem Arbeitsgebiet des Malers. Bal- 
dachine und Teile der Wflnde werden vergoldet, sowie die meisten 
Accessorien nebst dem grössten Teil der KostOme der Figuren. An- 
dere Teile derselben werden gemalt, meistens tiefblau, die Gesichter 
erhalten ihre natürliche Farbe, so wie die Vegetation. Und in der 
Art dieser Polychromierung werden oft gleich viel künstlerische Ge- 
danken hineingelegt wie in den architektonischen oder in den plastischen 
Arbeitsgebieten. 

Um den Zeitpunkt bestimmen zu können, wo die jetzt beschriebene 
vollendete Form der Nischengruppe auftritt, seien hier einige datierte 
Altire filmischer Herkunft erwähnt 



L lyui^ed by Google 



ZWEI SCHNITZALTÄRE IN DIJON VON J. DE BAERZA. 



Die zwei mit dem frühesten Datum versehenen sind zugleich zwei 
der am besten erhaltenen und was Künstler, Auftraggeber, Preis und 
andere Umstflnde anbelangt der bekanntesten.* Sie befinden sich im 
Museum von Dijon, sind geschnitzt in den Jahren iSgobis iSga von 
Jacques de Baerza in Termond in Ost-Flandern und bestdlt von dem 
Herzog Philipp dem Kühnen von Burgund, dem durch Claus Sluter 
der Kunstgeschichte so wohl bekannten Fürsten. 

Mehr wie die Schnitzereien sind die bemalten Aussenpanneaus der 
Flügel des einen Allares bekannt. Es sind die berühmten Werke 
Melchior Broederlams, Termonder auch er. Brocdcrlam hat ebenfalls 
die Polychromie sämtlicher Schnitzereien ausgeführt. 

Der Aufbau beider Altäre ähnelt sich. In den Innenseiten der 
Türen sind Heiligenstatuetten, jede unter ihrem Bogen stehend. Diese 
werden in der späteren Zeit, wie gesagt, verschwinden, daher interes- 
sieren uns mehr die erzflfalenden Darstellungen, welche in dem Corpus 
jedes Altars in drei Feldern ihren Platt gefunden haben. 

Der Fussboden jedes Feldes ist einfach horizontal flach gelassen 
und wie die ebenso flach aufsteigende Schlusswand vereidet. Die drei 
Abteilungen sind voneinander nur durch Stützen getrennt-, wo die 
Wand der einzelnen Nische mit der Schmalseite des ganzen Schrankes 
zusammenfällt, ist sie auch gerade einwärts gehend, nicht schräge 
gestellt, wie später. Die Bedachung der Bühne besteht aus drei Kreuz- 
gewölben, die fast unsichtbar von dem natürlichen Gesichtspunkte sind, 
weil sie gerade horizontal sind und sich also garnicht nach hinten zu 
vertiefen. Man sieht nur die sie vorne begrenzenden drei Flachbogen 
mit ihren zwei hängenden Schlusssteinen, Oberhalb dieser Bogen 
schillert die vergoldete flache Hinterwand des Schreines hindurch durch 
ein Netz von Kirchenfenster Imitierendem Stabwerk. Die Figuren sind 
so gross — oder die Bohne so wenig tief — dass zwei nicht anein- 
ander vorbei kommen könnten. Es ist also kaum von mehr als einem 
Plan zu reden, und folglich wenig Möglichkeit zur Gruppierung. Jede 
Figur hat ihre kleine Fussplatte für sich bekommen, als Terrain 
charakterisiert. 



< C o u r a j o d und II • r e o a , Muste d« Sculptare eompar^ ^ Csttlogiift 

raisonne, p. 74—77. 
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HACKENDOVER. 

Der Altar in der Kirche von Hackendover in Belgien ' gehört 
dem Stil seiner Figuren nach derselben Zeit an wie die Dijoner Re- 
tabeln. Die Nischen sind hier gleich einfach ^baut wie da. Doch 
zeigt dieser Altar im Unterschied zu jenem den wunden Punkt, wo 
eine Veränderung nötig war, er zeigt in n^tiver Weise die Richtung 
der kommenden Entwickelung an. 

Baerzas Historien sind möglichst kurz erzählt: die notwendigsten 
Personen, keine andere; demzufolge wird kein Gedränge, die einzige 
einfache Reihe hat guten Platz, trotzdem die Bühne so wenig tief ist. 
Diese Szenen sind klassisch in ihrer Art, haben etwas von der Oeko- 
nomie eines guten griechischen Reliefs. In Hackendover dagegen sind 
die Nischen Übervoll ; drei Reihen Figuren hintereinander. Es sind 
so viele, dass sie alle aus einem Klumpen gearbeitet scheinen. Man 
könnte nun behaupten, die Sujets verlangten dies und der Platz wftre 
begrenzt. Doch ist dies nicht der Fall. Der Künstler will viel geben, 
viel zeigen. In einer Szene z. R, wo eine Arbeiterablohnung dargestellt 
ist, bringt er eine Truppe von zehn Werkleuten auf die kleine Bühne, 
wo Platz nur für drei odet vier ist und wo drei oder vier genttgt 
hätten, um das Arbeiterkorps zu repräsentieren. 

Dieser überschäumende Reichtum im Figürlichen ruft nach Platz. 
Die Entwickelung zeigt auch Bestrebungen, dem Raum eine wirklich 
und scheinbar grössere Tiefe zu geben und durch sinnige Umrahmung 
und Bedachung ihm das engbegrenzte, kastenähnliche zu nehmen. 

TERNANT. 

In einem flämischen, in Ternant in Frankreich befindlichen Ahar * 
— nach 1439 datierbar sehen wir dieselbe Enge in den Nischen, 
wie in Hackendover, wenngleich nicht so schreiend, da der geringere 
KQnsder hier nicht solche Lebendi^eit in seüie Gruppen gebracht 
hat und der Kontrast zu der en^n Architektur dadurch weniger auf- 
fallend ist. 



' D e s t r e e , Etüde sur la sculpture barbanfonne au moyen-äge, in den An- 
naks de la societe d'archeologie de Bruxell««, Baad VIII. BrUssel 1894, p. 76. 
Abbfldiiiig flinsaliier Figuren, pp. 77, 79, 83. 

SDestrtfe, Aüg, Zeitschrift. Bd. vm (1899), p. »76. 
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Von der Mitte des Jahrhunderts ist mir kein datiertes Werk be^ 
kannt. Das nftchste zeitlich (»estimmte 1478 — 1479 vollendet und zwar 
von einem, dem Namen nach bekannten Brüsseler Meister, Arnold.^ Der 
Altar befindet sich in der Kirche St. Leonard in Leau (Belgien) und 
ist dem Namensheiligen der Kirche gewidmet Obgleich gut bestimmt, 
eignet er sich doch wenig als Glied einer Typenreihe, denn er ist 
gewissermassen eine Ausnahmearbeit. In der Zentralnische ist nämlich 
eine grosse ältere Statue des heiligen Leonhard hineingesetzt, und 
das ganze Werk scheint vornehmlich den Zweck zu haben, eine Hülle 
und würdige Umrahmung für das alte ehrwürdige Bild zu sein. Die 
Neuerungen im Aufbau der Nischen sind daher hier, obgleich vor- 
banden, weniger greifbar. Ich ziehe daher ein anderes Werk an, wo 
allgemeiner gültige Aufgaben zu lösen waren und das zufolge deuil- 
liener Aehnlichkeit des Baldachinbaus mit dem Leonhardsaltar zu- 
sammengestellt worden ist, und also obgleich urkundlich unbestimmt, 
eine ungefähre Datierung gleich mit dem vorhergenannten von 1478 
bis 1479 bekommt. Es ist der im Brüsseler Kunstgewerbemuseum 
aufbewahrte schöne Passionsaltar, der das Wappen, Wahlspruch und 
Stifterbildnis eines italienischen Edelmannes, Claude de Villa, enthält.' 

RETABEL CLAUDE DE VILLAS. 

Sehen wir z. B. die rechte Scitcnnische des Schreines an, wo die 
Vcsperscenen aus der Leidensgeschichte zusammengearbeitet dargestellt 
sind. Eine Fülle von Menschen, wenn möglich noch enger gestellt als 
die Personen reichsten Scenen des Hackendover Altares. Und doch 
scheinen sie wirklich Platz zu haben, wenn auch nicht zum Ueber- 
flttss. Erstens ist die Nische in der Wirklichkeit grösser im Verhältnis 
zu den Figuren wie früher ; ausserdem ist sie grösser isrscheinend ge- 
macht durch den nach hinten zu aufiiteigenden Fussbodeo und durch 
die Täfelung der Wände, die der Nische das Aussehen einer Polygonen- 
Kapelle gibt. Die Wände sind auch dutcl\ Halbsäulen gegliedert und 
von Fenstern durchbrochen. Es ist gleichsam Luft gemacht. Das 



1 Destr^e, Aag. Zeitschrift. Bd. vm (1899), p. s8a* Abb. von 3 Soeoen, 
p. 2S4. 

«Oestrtfe, Ang. Zdtsehrift. Bd. XIII. 
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Erstickende der Alteren kleinen BOhnen ist fort Diese freiere luftigere 
Gestaltung zeigt sicli auch in der Bekrönung der Nische. Keine her- 
metischen Gewölbe bedecken sie, sondern zwei schwebende Baldachine. 
Jeder Baldachin ist aus drei Seiten einer sechseckigen reichen gotischen 
Turmspitze gebildet Der kielbogen förmige otwre Rand der Nische ist 
durch eine Borte von Spitzenwerk bekleidet. 

Noch weitere Schritte werden gemacht, um den Schein einer 
möglichst luftigen Räumlichkeit zu erreichen. Da aber das nächste 
Glied in der Kette an zwei schwedischen Beispielen gezeigt werden 
soll, dürfte ein kurzer Ueberblick der Entwickelung der Plastik im 
i5. Jahrhundert in Flandern hier am Platze sein, damit die beiden 
schwedischen AltSre auch aus diesem Gesichtspunkte auf ihren rieh' 
tigen Platz eingesetzt werden können. 

Die Figuren der Dijoner Scbnitzaltftre zeigen den allgemein-euro- 
päischen Trecentostil in seinem vollen Schwung, mit schönlinigen 
Kurven in den Körperkonturen und im Faltenwurf. Die haarscharf 
gesehenen Köpfe mit ausgeprägt flämischen Gesichts^en zeigen, dass 
sie aus dem Lande des ersten Realismus stammen. 

Die Skulpturen des Hackendover Altares gehören, wie schon ge- 
sagt, demselben Stil an. In einer Scene, wo dargestellt wird, wie 
zwei Engel einen Kirchenbau demolieren, um die frommen Erbauer 
zu prüfen, tun sie dies mit einer gesuchten langsamen Schönheit in 
den Posen, die an die tanzende Haltung eines schwertschwingenden 
St. Georg von Jacques de Baerza erinnert.' 

Der -Altar in Ternant zeigt noch ähnliche Art (soweit nach einer 
Photc^raphie zu urteilen ist). Demnach wäre der schönlinige Stil 
noch im ersten Drittel des i5. Jahrhunderts in Flandern lebendig. 

Nach der Mitte des Jahrhunderts finden wir Schnitzaltäre mit 
Figuren in einer völlig entgegeng<»etzten energischen Art gearbeitet. 
Die ersten mir bekannten Repräsentanten dieses Stils sind nicht Altar- 
statuetten, sondern einige Bronzefigürchen im Amsterdamer Reichs- 
muscum, die aus guten Gründen einem Brüsseler Bronzebiidner Jacques 
de (jcrines, und der Zeit um i55o zugeteilt werden.* 

Anstatt der gleichmässigen Kurven des Trecentostils ist hier jedem 
Gliede, jeder Falte eine gerade, bestimmte Richtung gegeben. Mit 
Vorliebe ISsst man die verschiedenen Linien in einem sehr spitzen 
Winkel zusammenlaufen. 



' Abgeb. bei C o u r a j o d und M a r c o u , Aogef. Arbeit p. 74. 
> D e s t r e e , Aag. Zeitschrift. Bd. Xni (1899), p. 319, gute Abb. pL XHI 
V, XVIL 
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Die Statuetten in dem Rctabel von St. Leonhard sind, wenn 
möglich, noch eckiger gearbeitet. Hier ist besonders ein Bewegungs- 
typus zu observieren, der bei vielen Aharwerken gleicher Zeit wieder- 
kdhrt, eine demonstrierende Geste: beide Oberarme senkrecht dicht 
an den Körper gedrOckt, der eine Unterarm im rechten Winkel 
gerade nach vorwftrts gestreckt, der andere im spitzen Winkel gebogen 
auch vorwärts gestreckt. Diese Rednerfiguren Ihnein Gliederpuppen, 
wenn auch zugegeben werden muss, dass die Bewegung eben durch 
ihre Knappheit eine besondere Energie bekommt. 

Demselben Stil gehören die Skulpturen von zwei flämischen 
Altären in dem Dom der schwedischen Stadt Strengnäs in Söderoian- 
land an. 



ZWEI FLÄMISCHE SCHNITZALFÄRE 
VOM ENDE DES 15. JAHRHUNDERTS IM CHOR 
DES STRENGNÄSER DOMES. 



■ 

n der Diözese Strengnäs führte von 1479—1501 der Bischof 
Konrad Rogge das Regiment, einer jener nordischen Kirchen» 
forsten, die dem Typus des sQdlftndischen Renaissance 
menschen nahe kommen. Die Stadt StrengnSs verdankt dem kunst- 
liebenden Bischof den Chorbau ihres Dimies und andere Bauwerke; 
auch hat die örtliche Tradition ihn als Donator bezeichnet von zwei 
grossen Schnitzaltlren , die noch den Chorraum setner Kirche 
schmücken. 

ALTAR MIT DEM WAPPEN ROGGES. 

Was den einen von diesen Altftren anbetrifft, hat die Tradition 
unbedingt Recht. Der Altar ist noch mit dem Wappenschild Rogges 

versehen. 

Da Konrad Rogge, so viel wir wissen, vor seiner Ernennung 
zum Bischof in Strengnäs, keine Beziehungen zu der Kathedrale der 
Stadt hatte, muss er den Altar während seiner Bischofszeit 1479 '^'^ 
i5oi gestiftet haben. Dem Altar ist somit eine Datierung hinnen 
dieser Grenzen gegeben — sein Aufbau, die Art der Schnitzerei und 
der Gemftlde, die Trachten u. s. w. geben keinen Grund zu einer 
entgegengesetzten Ansicht, z. B. dass er den Altar schon seit lange 
fertig gekauft bitte oder dass dieser erst nach dem Tode des Bischofs 
fertig geworden wire. 
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Bei einer Vergleichung dieses Werkes mit dem zeitlich am näch- 
sten stehenden der früher beschriebenen Altäre — demjenigen des 
Claude de Villa im Brüsseler Kunstgewerbemuseum — frappiert es, 
wieviel grösser hier die Bohne ist im Vergleich ai dem Figuren- 
material wie dort. Vieles in der Anordnung ist sonst natOriich ge- 
meinsam: der aufitteigende Fussboden und die nach hinten sich 
zusammenziehende Form der Täfelung ist nunmehr Regel in den flA- 
mischen SchnitzaltSren. Wie bei dem CIaude*schen Retabel ist 
auch hier der obere Rand jeder Nische von einer Spitswerkborte 
bekleidet. 

Der Baldachinbau hat nur noch wenig, was an das genannte 
frühere Werk erinnert: in seinem mittleren Teil erinnert er an die 
von da bekannten turmhelmartigen Bildungen. Der Turmhelm ist 
aber lange nicht konsequent nachgebildet und von seinen Seiten 
wachsen nach rechts und links flQgelartig Bogen hinaus. Jeder Ge- 
danke an Imitierung einer rationellen architektonischen Konstrukrion 
ist hier verlassen. Man hat nichts anderes geben wollen, als einen 
pittoresken omamentalen Abschluss der Nische nach oben, hat fOr 
diesen Zweck Altere Formen benutzt, aber diese ungeniert umge- 
wandelt. 

Ganz neu und in den früheren Werken nicht vorgebildet ist die 
Einrichtung, dass jede Nische von zwei breiten Hohlkehlen flankiert 
ist. Die Hohlkehlen sind etwas innerhalb der vorderen Fläche des 
Schreines gestellt und auf dem Platze vor jeder Hohlkehle steht eine 
der in der Handlung der Nischengruppe mitspielenden Figuren.* 

Es scheint diese Art inspiriert zu sein von Kirchenportalen, wo 
in den Leibungen Statuen stehen. Es gibt spätere AltSre aus der Ant- 
werpener Schule mit halbrundem Nischenabschluss, wo die Hohl- 
kehle ringsherumgefbhrt tat und in ihrem oberen Teil Miniatur- 
gruppen auf Konsolen zeigt, wie an einem figurierten ^tischen 
Kirchenponale. 

Auch in ihrer Haltung haben diese Eckfiguren etwas von Portal- 

statuen. Sie stehen meistens ganz ruhig, ohne aktiveren Teil an der 
Handlung zu nehmen, höchstens gestikulieren sie mit den Armen. Ihre 
Armbewegungen in dem vorliegenden Strengnäser Altar erinnern 
sehr an die Gliederpuppen-ähnlich gestikulierenden Figuren am Altar 



I Beifs«! hat diese AnordiHlOg ausAlhrlich beschrieben und gezeigt, dass 
sie eine Speslslitlt der Antwerpeaet AHlrc ist. MUnxenberger und Beissel, 
Angef. Afbeit. Bd. p. sb. 
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des St. Leonhard in St. Lcau (vgl. S. 9). Hier wie da ist der Ellen- 
bogen gleichsam nur in einer Ebene drehbar. 

Die Steifheit und Symmetrie ist auffallend kontmstierend su dem 
Leben und der UnregelmSssigkett der Gruppierung im Innern der 
Nischen. Die Hauptfigur ist weder bei der Dornenlirdnung 
noch bei der A u f e r 8 1 e h u n g in die Mitte gestellt; die Bank dort 
wie der Sarkophag hier stehen schrflge, nicht parallel mit der Rampe; 
Henker und Soldaten sind völlig zwanglos hineingestellt. 

Die Tendenz viel Bewegung zu geben, madit sich schon in der 
unsymmetrischen Gruppierung geltend, aber sie erscheint vor allen 
Dingen in den lebhaften Posen der einzelnen Figuren. Viele Beweg- 
ungen liegen ausser dem Vermögen des Schnitzers. Man sehe z. B. 
in der Kreuzigungsnische die Frau, welche rechts die hinsinkende 
Maria unterstützt. Sie macht mit der grössten Schwierigkeit eine 
knappe Biegung in der HQfte, die Arme hängen liniengrad senkrecht 
herunter Sie wird die Ohnmächtige in dieser Weise gar nicht er* 
reichen. Aehnliches ist schon bemerkt worden bei den Eckfiguren 
vor den Hohlkehlen. 

Die mit der Eckigkeit der Gliederbewegungen Ubereinstimmenden, 
geraden, langen, in scharfem Winkel zusammenlaufenden Falten be- 
stätigen, dass diese Plastik zu der Periode gehört, die wir mit den 
Bronzestatuetten Jacques de Gerines eingeleitet haben (vgL S. 10). 

GHEEL, PASSIONSALTAR. 

Unter in Belgien aufbewahrten Altären steht diesem am nächsten 
der Pasdonsaltar in der Kirche der heiligen Dimphna in Qieel.* Das 
architektonische stimmt bis weit in das Detail hinein. Stil und 
Kostüm der Figuren ist dasselbe. Das portalstatucnhafte der Leibung»- 
figuren tritt hier vielleicht noch deutlicher henror. Als solche Ist die 
heilige Veronika in der Scene der Kreuzschleppung au%estellt und 
wendet sich deshalb nach dem Beschauer hin, anstatt der Aussenwelt 
den Rücken zu kehren und das Wunder des Schweisstuches den Ge- 
nossinnen vor die Augen zu halten. Bei der Grablegung bewegt sich 
die Maria Magdalena, weil sie vor einer Hohlkehle placiert ist, in 
einer ganz anderen Richtung wie die übrigen, die den heiligen Leich- 
nam tragen. 



> Beschrieben bei MUnzenbergcr und B e t s s e 1 , Aagef. Arbeit, Bd. 
II, Pb 11. Abbildung in der Uaforung 10. 
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Die Annahme, zu der die Verwandtschaft der Plastik und der 
Architektur führt: dass der Gheeler Passionsaltar und der Strengnfiser 
Roggesche Altar aus derselben Werkstatt stammen, wird verstärkt 
durch die Untersuchung der FlQgeltQren, die beiderseits völlig die- 
selbe Art zeigen. Mit ihren lebhaften aber anatomisch fehlerhaften 
Figuren, ihren kirschroten Gewfindem, ihrem saftigen grflnen Teirain 
und der reichlichen Anwendung von Vergoldung wirken sie wenig 
flftmisch, vielmehr deutsch-rheinisch. Sie zeigen dieselbe Hand wie 
eine heilige Sippe im Antwerpener Museum (Catalogue 1894, Nr. laS) 
und eine Kreuzigung in Brüssel (Catalogue von Wauters Nr. ibg). 
Wenn diese Museumsbilder den Gebrüdern Victor und Heinrich Üün- 
wegge ' mit Recht zugeschrieben werden, so würden auch die genannten 
Altäre von ihren Händen ihre Flügeltürgemälde bekommen haben 
und die Brüder würden also mit flämischen Schnitzern zusammen 
gearbeitet haben. 

Beissel hat vorgeschlagen, den Gheder Passionsaltar einem be- 
stimmten Künstler zuzuschreiben, namens Jan Wave, nach den Aehn- 
lichkeiten mit einem auch in der Dimphna-Kirche zu Gheel befind- 
lichen Retabel, der mit diesem Namen bezeichnet ist.' Es scheint 
mir jedoch diese Annahme jedes sicheren Grundes zu entbehren. Es 
soll hier später das Werk Jan Waves ausführlich besprochen werden, 
wobei es sich deutlich zeigen wird, dass der Gheeler Passionsaltar in 
keinem intimeren Zusammenhange mit dem Meister des genannten 
anderen Aharaufsatzes steht. Dagegen hat Beissel wahrscheinlich 
Recht in seiner Vermutung, der Altar sei antw erpisch. Freilich 
fehlt die bekannte Antwerpener Marke, die ausgebreitete Hand, die auf 
späteren Schnitzaltiren der Antwerpener Schule regelmässig in den 
Fussboden einzelner Nischen eingebrannt wurde.* Aber mehrere 
Gründe sprechen für die Zuteilung sowohl dieses Strengnflser wie des 
Gheeler Altares zu einer Antwerpener Werkstatt. Das fast karikaturen- 
haft Lebendige der Figuren, die jede Nische flankierenden Hohlkehlen 
sind kennzeichnend für die zahlreichen Antwerpener Altäre, die in den 
zwei ersten Jahrzehnten des i(3. Jahrhunderts nach Deutschland, 
Skandinavien und anderwärts exportiert wurden. 



' Hauptwerk: Das Hochaltarblatt in der Dominikanerkirche von Dortmund. 
W. LUbke, Die mittelalterliche Kunst in Westfalen. Leipzig i833, p. 36o. 
Weltmann und Woermaan, Oeschiclite der Sfaleni. Bd. p. Soo. 

s Angef. Arbeit. Bd. ZI, p. 11 b. 

* Ebd. p. 6 a. 
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STRENGNÄS. 

GROSSER PASSIONSALTAR «MIT DEM KNABENKOPFE». 

Was den zweiten und grösseren Schnitzaltar im Chor des Strengnäser 
Domes anbetrifft, so sind leider weder Dokumente noch Bezeichnungen auf 
dem Werke selbst vorhanden, welche Aufschluss geben könnten über den 
AMann und die Umstände, durch welche das Kunstwerk in unser Land ge- 
langte. Die örtliche Tradition, die es dem Mäcenatentum des Bischofs 
Konrad Rogge zuschreibt, hat viel fOr sich, ist aber nicht ausschlage 
gebend. Und doch wQrde hier jede Notiz von mehr Interesse als 
irgendwo sonst sein. Denn dieser Altar ist ein Miraculum. Was die 
Schönheit der Arbeit anbelangt, weiss ich nur einen flämischen Schnitz- 
altar, der mit ihm zu vergleichen ist — der hier später zu erwäh- 
nende Georgsaltar von Jan Borman (p. 20), der freilich im Figürlichen 
auf einem entwickelteren Standpunkt steht. Was den dekorativen 
Aspekt des Ganzen betrifft, kenne ich nicht seinesgleichen. Dazu 
kommt, dass er so ausserordentlich gut erhalten ist, wie sonst eben- 
falls kein anderer mir bekannter flämischer Schnitzaltar. Die kurze 
Erwähnung, die dem Werke hier zu Teil werden soll, steht in keinem 
Verhältnis zu seiner Bedeutung. Wir müssen uns aber einschrinken 
und kurz Ober ihn hinweggehen, wie Ober eine Stufe in der Entwidc* 
lung, weil hier die Aufj^abe ist, die Werke einer anderen, in Schwe- 
den reichlicher vertretenen Bildschnitzerschule zu verfolgen.^ 

Der erste Eindruck des grossen Altares ist der einer strahlenden 
Masse Gold, mitunter wirksam durchbrochen von dem blauen Futter 
der Gewänder und dem blassen Inkarnat der Figuren. 

Bei näherer Untersuchung erkennen wir von früheren Werken 
die Bildung der Nischen mit aufsteigendem Fussboden und mit nach 
hinten zu konvergierenden Scitenwänden. Dagegen tritt uns in dem 
Baldachinbau eine neue Erfindung entgegen. Der Ausgangspunkt für 
den Auibau ist in der Hauptsache derselbe wie in den ältesten der 
hier beschriebenen Werke (Vgl. p. 7): eine Reihe aneinander- 
schliessender Bogen mit hängenden Schlusssteinen von der einen Seite 
der Nische zu der anderen gespannt. Wir erkennen diese Bildung, 
obgleich bedeutend umgeformt, in dem Teile des Baldachinwerks hier, 
der am tiefMen und am niedrigsten sichtbar ist. Aber von dieser 



I Der Altar ist beschrieben von Odelberg in den Annale« da Facad^mia 
d'archfologi« de Belgiqae. Bd. XXVn (SMe VI) 1870^ p. 475. 
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untersten und innersten Reihe wichst ein anderes Bogensystem nach 
vorne hinaus, dessen Schlusssteine bedeutend höher hängen, ländlich 
ist der obere Rand der Nische mit einer reichen und breiten Spitzen- 
wcrkbortc versehen. Das Baldachin werk baut sich also in drei Etagen 
von einem inneren unteren Plan zu einem äusseren oberen auf; d. h. 
seine ideale Obertläche hat wie die Wände und wie der Fussboden 
der Nische eine Richtung ungefähr nach der Mitte der Schlüsswand zu. 
Wir sind mit diesem Altare zu der Ausbildung des Nischenbaues ge- 
langt, die ich oben als bezeichnend fur die BiUtcpcriodc beschrieben habe. 

Die Verteilung der Figuren auf der Bühne zeigt auch neue Prin- 
zipien. In der Pietft-Gruppe z. B. herrscht in der Komposition völlige 
Symmetrie (Fig. to). Eben im Mittelpunkt die Mutter mit dem Leichnam 
auf ihrem Schoss; an den Wftnden entlang je drei Figuren, alle en face ; 
im Vordergrunde rechts und links noch je eine Statuette ganz dicht 
neben die unterste Wandfigur gestellt; vor und hinter der Madonna 
leerer Raum, Genaue Untersuchung der übri[;en Szenen zeigt auch 
steife Symmetrie und eine Vorliebe dafür, die Figuren in gerade 
Reihen zu stellen, die in derselben schrägen Richtung nach innen 
gehen wie die Scitenwänüe (Fig. 33). 

Wenn dieser Altar durch den originellen Baldachinbau und durch 
dk zielbewuaste Gruppierung der Figuren eine neue Epoche einzu- 
leiten scheint, steht er dagegen auf dem Gebiete der Plastik ganz auf 
einem älteren Standpunkt. Seine Figuren zeigen denselben harten 
Stil, wie die Bronzen Jacques de G^rinea, wie der Altar des heiligen 
Leonhard, der Altar mit dem Wappen Rogges in StrengnAs u. s. w. 
Und es ist nicht dieser Stil im Aussterben mit den Keimen eines 
neuen in sich. Gs scheint vielmehr als ob der Meister eine ganz 
kunstgewerbliche Freude empfunden hätte bei der Wiedergabe der 
geometrisch geraden Faltenrückcn, der dekorativen Mantelränder, die 
von oben nach unten in Zickzacklinie herabhängen. Er ist kein junger 
KUn.stler, er ist ein alter, der mit einer zum höchsten Grad getriebenen 
Verfeinerung den Stil seiner Jugend bis in die Morgenstunden eines 
neuen Stils fortsetzt. 

Aus den metallisch scharf gebildeten Draperien lässt er weiche, 
milde Gesichter hervorschauen, die in ihrer charaktervollen Durch- 
bildung und Anmut an die lieblichsten Schöpfungen seines grossen 
Zeitgenoasen, DIrck Bouts, erinnern. In mancher anderen Hinsicht 
steht er diesem auch nahe : in dem Faltenwurf, in der langen Körper- 
bildung, in der Vorliebe für kerzengerade Haltung und für die Grup- 
pierung in geraden, einwärts gehenden Reihen. 
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Mit Boute stehen auch die Gemftlde der TOren in Verwandtschaft. 
Die inneren Seiten der FlOgeltOren sind mit plastischen Gruppen 
geschmückt, aber die Äussenseiten zeigen Oelgemälde, ebenso wie ein 
zweites Paar Türen (jetzt im Strcngnäser Kirchenmuseum aufbe- 
wahrt). Die Gemälde, welche Darstellungen aus der Jugcndgcschichte 
C.hristi cnthahcn, stehen stilistisch sehr nahe den Bildern aus der 
(icschichte Josephs von einem unbekannten niederländischen Meister in 
der Berliner Galerie (Katalog Nr. 53y A — D, pag. 212). Zu der- 
selben Gruppe gehören zwei Triptychen mit Bildern aus der Geschichte 
der Maria im BrOsseler Museum (A.-J. Wauters Catalogue 1900 Nr. 
553 und 553, pag. 190). 

Der Strengniser Altar tragt auf dem untersten vergoldeten Rande 
des Corpus mehrmals den Stempel B R V E S E L eingedruckt. * 
Darunter auf der Vorderseite des schwar^beizten vorspringenden 
Brettes, worauf die Flügeltüren, wenn sie zugemacht sind, ruhen, 
eine bisher unpublizierte Marke in der Form eines jugendlichen Profils, 
mit lockigen langen Haaren und mit einer Agrafle auf der Stirn (oder 
vielleicht ein Kreuz, St. Michael ':) (Fig. X). Diese Marke ist wahrschein- 
lich eine städtische oder zünftige, nicht persönliche, denn sie kommt auch 
in einem ungefähr 3o Jahre späteren, einem anderen Atelier zugehö- 
rigen BrQsseler Altar vor (Vgl. p. 43). Der Brüsseler Ursprung wird 
auch für die GemAlde bewiesen durch die Inschrift auf dem Panneau, 
wo die Darbringung Christi im Tempel dai||estellt wird: 

ISTVD FACIEBA I VR IN BRUXELLA. 

Für die Datierung des Werkes geben die Trachten sowohl in den 
geschnitzten Teilen wie avif den Gemälden den besten Aufschluss. 
Sie stimmen mit den Kostümen auf Bouts spätesten Bildern und 
Gerard Davids frühesten, geben also ungefähr die Grenzen 1480 
und i5oo. 

Es tat dies der Anfang des Importes von niedeiiändischen Re- 
ttbein in die schwedischen MAIarprovimsen. Es ist kein Wunder, 
dass dieses noch immer einen überwältigenden Eindruck ausübende 
Kunstwerk die flfimische Art en vogue brachte. Und es geschah, 
trotzdem in derselben Zeit ein grosses Werk von deutscher Meister- 
hand in Schweden ausgeführt worden war. Es ist ein eigentümlicher 
Zufall, dass eben aus derselben Zeit die zwei grossartigsten Schnitz- 



I lieber diese und andere Marken vgl. Destrtfe in der ang. Zeitachriftp 
Bd. IX (1895), p, 390. 
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werke, welche noch von der Gotik in Schweden übrig sind, gemacht 
worden sind. Im Jahre 1489 wurde in der Stockholmer Nikolaikirche 
eine grosse St. Georgstatue zu Pferde aufgestellt, ein Werk in Lü- 
becker Art, sicher das monumentalste, was Lübecker Plastik Oberhaupt 
geschaffen hat.* Die beiden Werke in Stockholm und Strengnfls 
Kugen Yon einem lebhaften Kunstiotovsse in Schweden am Schluss 
des i5. Jahrhunderts. Die folgende Zeit ?erieugnet nicht den gUnzen- 
den Anfang. Bw die harten Jahre der Kirche mit der Reformation 
(1537) anfangen, wo nicht mehr grössere Bestellungen für die Aus- 
stattung der Kirchen gemacht wurden, werden immerfort für schwe- 
dische Abnehmer Schnitzahäre in den besten Brabanter Ateliers ange- 
fertigt. Die berühmteste dieser Werkstätten ist eben in den .Mälar- 
provinzen und in Oestergötland durch mehrere gute Werke repräsen- 
tiert. Bevor wir zu diesen übergehen, werden wir erst zwei früher 
publizierte, ausserhalb Schwedens befindliche, Altire desselben Ateliers 
betrachten. 



< Hildebrandr Herr Steiis S. Jöran, in Antiquarisk TiJskrift 1877. 
R o o s V a 1, Studier SArer S. Jöransgruppen in Meddelanden fran Nordiska Mu- 
seet 1901. 
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JAN BORMAN. 



GEORGSALTAR VON LÖWEN. 



er schönste und bekannteste der flämischen geschnitzten 
i Altarschränke, dem heiligen Georg gewidmet, von Meister 
Ij Jan Borman geschnitzt, wurde im Jahre 1493 in der 
Kapelle Onze-LIere-Vrouwe Ginderbuyten in Löwen au%estellt. Die 
Kapelle ist seit mehr als hundert Jahren demoliert, aber urkundliche 
Notizen aber fürstliche Stiftungen von Glasgemllden etc. lassen ahnen, 
dass Onze-Lieve-Vrouwe Ginderbuyten eine ausserordentlich prftchtige 
Ausstattung hatte;' und wenn ein erhaltenes Stück des Mobiliars — 
die Kreuzabnahme Roger van der Weydens — als Massstab fQr die 
künstlerische Qualität des Ganzen genommen werden darf, muss 
diese auf der vollen Höhe der Zeit gestanden haben. Als der 
Altar, welcher dem Patron der Besitzer der Kapelle, der Bogen- 
schützengilde von St. Georg, geweiht war, geschmückt werden sollte, 
wandte man sich auch an einen Künstler, der in einer damaligen 
Urkunde der «Beste Meester Beeldsoyder»' genannt 
wird. Jan Borman lieferte sein Werk in dem genannten Jahre 149$ ab 
und erhielt dabei 5o Gulden ausser den hundert Gold-Schillingen, die 
er schon früher im Voraus bekommen hatte. 




iVsD Even, LWeur du retable de 1493, im Bulletia des oommistioni 

royales d'art et d'archeologie, Bd. XVI, 1877, p. 589, IVO der Nsme de» Meisten 

fllrs erste Mal genannt wird. 

'Van Even, Usftre Jees Bonnai^ im Bulletin des commissions royales 
d'erc et d'arehdologie, Bd. XXIV, 1884. 



L lyui^üd by Google 



— ai — 



Das Werk befindet sich nunmehr in dem Brüsseler Kunstgewerbe- 
museum und ist noch in gutem Zustande, wenigstens was das Schnitz- 
werk anbetrifft, denn das Aeussere ursprünglich wohl bemalte Flügel- 
paar ist rerioren gegangen. Das innere Paar ist noch erhalten und 
ist auf den inneren Seiten mit geschnitzten Historien gefüllt, so wie 
das Corpus. Dieses ist einfach rektangulfir und in drei nebeneinander- 
gestellte Nischen geteilt, in der Art des Strengnäser Schreines mit 
dem Knabenkopfe (pag. i6 ff.)- Die Aehnlichkeit mit diesem Retabel 
geht aber über diese mehr zufälligen Eigenschaften hinaus. 

Das reiche flamboyante Baldachinwerk zeigt ähnliche Zusammen- 
setzung. Die innersten Teile dieser pittoresken tropfsicinähnlichen 
Gebilde senken sich am tiefsten herunter, dasselbe perspektivisch-illu- 
sionistische Ziel verfolgend wie der aufsteigende Fussboden und die 
konvergierenden Seitenwinde. Wenn die Prinzipien mit denjenigen 
des Strengnftser Altares Qbereinstimmen, ist dies doch nicht der Fall 
mit den Details. So bilden die Winde hier nicht einfach drei Seiten, 
sondern sind in den Flügeln zu einem sechsseitigen chorihnlichen 
Raum gemacht. Im Corpus ist die Ausbildung der Tifelung noch 
komplizierter. Die Zentralnische ist tiefer wie die Seiten ni sehen, die 
Winde zwischen diesen und jener sind durchbrochen, und die Täfe- 
lung bildet links und rechts in jeder Nische zwei breite Pfosten, die 
an die vSeitenhohlkehlcn in dem Strengnäser Schreine mit dem 
Wappen Rogges erinnern (vgl. pag. 1 2). 

Wie innerhalb jeder Gruppe Bewegung und Ruhe verteilt ist, 
und wie der Künstler seine Aufgaben aufgcfasst hat, wird am besten 
eine Beschreibung einer der Szenen im Corpus zeigen. Ich wihle 
die auf der linken Seite befindliche, wo der heilige Georg in einem 
ehernen Stier gekocht wird (Fig. 1 1). 

In der Mitte der Bohne steht das Folterinstrument, in das der 
nackte Heilige bis zu den HQften hereingesenkt ist. Er steht en face, 
die Handgelenke vorne gefesselt, die Hinde zum Gebet gefaltet, das 
schmale junge Gesicht von dicken Haaren umgeben, etwas nach links 
und nach hinten gebeugt, den Blick nach oben. Als Folie für diese 
feinen aristokratischen Züge dienen die Köpfe von sechs Henkers- 
knechten, die die Schlusswand entlang spalierartig aufgestellt sind. 
Sie zeigen die schon jetzt in der flämischen Kunst typischen Unter» 
klassphysiognomien mit kolossaler Nase und IMund. Aber trotz ihres 
gemeinen Aussehens machen sie doch nicht den Eindruck, dem Hei- 
ligen im Emst etwas Böses antun zu wollen. Sie stehen da, ganz 
stille, gerade Face-Figuren — einer zieht mit der Hand die Unter- 
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lippe herunter — das soll wohl eine höhnische Grimasse bedeuten — 
aber der Mann madit seine Bewegung ganz automatisch, weil es so 
zu sagen zu seinem Amte gehört; es scheint ihm selbst gar keine 
Freude zu machen und kein anderer sieht es oder kOmmert sich darum. 

Die Reihe der sechs Fond-Figuren wird zu einem Halbzirkel er- 
weitert, durch je zwei Personen rechts und links. Links noch zwei 
Henker, rechts der Kaiser Diocictian und ein kaiserlicher Würden- 
träger. Der eine Henker ist damit beschäftigt, das Feuer anzufachen 
mit einem Blasebalge. Er kniet dabei in einer sehr unbequemen 
Weise, schwingt den einen Arm in der Luft und spreizt alle Glieder 
auseinander; er strengt sich dcutlichcrweise sehr an. 

Seine Bewegung bildet einen unheimlichen Kontrast zu der Stille, 
die sonst auf der Bühne herrscht. Man empfindet das macabre Zischen 
des Blasebalges als einen scharfen Riss in der hnidosen Ruhe der 
Uebrigen, die so bewegungslos dastehen, als ob ihnen bewusst wftre, 
hier ginge eine heilige Opferhandlung vor. In der dämpfenden ab- 
wdirenden Armbewq^ungdes Kaisers erhUt das Gefühl des Beschauers 
seinen Ausdruck. Diocletian macht bei übrigen Marterszenen eine 
ähnliche Gebärde, der Erzählung der Legende gemäss, wo er oft im 
letzten Moment vor der Tortur den heiligen Georg schonen will. 

In den anderen Nischen kehrt auch dieselbe würdige, stille Auf- 
fassung wieder, die einen das Peinliche des Gegenstandes vergessen 
hilft und die durch einige obligatorische Henkersphysiognomien nicht 
gestört wird. Regelmässig kehren auch dieselbe Halbkreiskomposition 
und dieselbe Verteilung von Ruhe und Bewegung wieder. Die Figuren im 
dritten Plan sind die stillsten, es wird lebhafter, je nfther man der Rampe 
kommt, die ftussersten Eckfiguren zeigen die grössten Bewegungen. 

Man sieht kein einziges Gesicht auf den Beschauer hinausblicken 
(was mehrmals noch in den beiden Strengniser Altflren voricommt, 
vgl. pag. 14). Alle richten ihre Aufmerksamkeit auf das Zentrum der 
Bohne. Die genannten Eckfiguren kehren folglich meistens dem Be- 
schauer den Rücken zu. 

Mit grossem Mantel bekleidet, worin Borman seine ganze Geschick- 
lichkeit in der Faltenbehandlung zeigt, in einer sicheren Kontrapost- 
Stelhing, die fast italienisierend anmutet, sind diese Eckfiguren für die 
Borman'schen Altäre typisch. Wir werden sie später oft wiederfinden. 

Aehnliche Posen sucht man vergebens in den Altären aus dem 
Stil des Leonhard-Altares. Auch sonst kennt Borman viel mehr Be- 
wegungsmöglichkeiten des menschlichen Körpers. Doch vermeidet er 
bei seinen meisten Figuren die lebhafteren Bewingen, die weni^ 
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seinem Temperament lagen, aber er gibt desto intimer studierte leise 
Neigungen der Hüften, sprechende Hand- und Kopfbewegungen. Für 
die Bedeutung dieser letzteren zeigt er eine Empfindlichkeit, die an 
seinen Zeitgenossen und Landsmann Quinten Metsys erinnert. 

Die geschwungene Kontur der genannten von hinten gesehenen 
Figuren findet sich in seiner Faltengebung wieder. Ganz im Gegen- 
satz zu dem System der geradlinigen Falten in den Strengnäser Altft« 
ren und damit verwandten Werke, sucht er aus den Faltenröcken lange, 
ununterbrochene Kurven zu formen. 

Jan Borman war seit 1479 als Meister in Brüssel tätig.' 
Ob er Brüsseler von Geburt und Lehrzeit gewesen ist, ist unbekannt. 
Die vielen Werke, die er für die Stadt Löwen oder in Zusammenar- 
beit mit Löwenern gemacht hat, lassen auf diese Stadt schliessen. Wie 
hoch er in Brüssel geschätzt wurde, zeigen die Aufträge, die er bekam. 
Er wurde zweimal beauftragt Statuen für die äussere Dekoration 
öffentlicher Gebäude in Brüssel zu machen. Sie sollten in Holz ge- 
schnitzt und nachher in Bronze gegossen werden. Das eine Mal hören 
wir, dass der Magistrat ihn beauftragt, die Holzmodelle nach dem 
Formguss genau zu reinigen, damit sie nachher polychromiert, auf- 
gestellt und bewundert werden könnten. 

Ein Löwener, mit dem er zusammen arbeitete, warder Schreiner- 
meister Peterceels. Als dieser i ^07 einen Retabel bestellt bekam, 
überlässt er dem Borman die BilJhauerarbeit. Bei einer Bestellung 
von i5io verlangen die Auftraggeber im Kontrakt mit Peterceels, 
dass die Schnitzerarbeit von der Hand Jan Bormans gemacht werden 
sollte. Früher, schon 1491, wird erzählt von der Renovierung eines 
Steinemen Altares in Löwen, wo der Stadtarehitekt van Evei^hem 
die Ausfahrung übernahm, selbst die architektonischen Teile reparierte, 
die Skulptur aber dem Borman Qberliess. 

Die Reihe der von van Even entdeckten Kontrakte und sonstige 
Notizen, so lehrreich sie auch fOr das Verständnis der Arbeitsein- 
teilung bei den Schnitzaltären sein mögen, hört mit i52i auf. Das 
späteste Datum, das mit Bormans Namen verbunden wird, ist nicht 
in einer Urkunde, sondern in der Signatur eines Werkes erhalten 
— des Schnitzaltares der Stadtkirche zu Güstrow in Mecklenburg.' 



1 Sämtliche biographische Angaben aus van Even, L'auteur du retable 
(I. Anm. p. 20) und van Even, Maltre Jean Borman, in Bulleritt des com- 
missions royales d*art et d'archeologic, Bd. XXIV, 1S84. 

* Friedrich Schlie, Das Altarwerk der beiden ßrUsseler Meister Jan 
Bornran oad Benaert van Orley in der PfiinUrche su Gllitnnr, nrit phot. Abb. 



L lyui^ed by Google 



- H ~ 



GÜSTROW. 

Es ist dies ein Werk von gleich ungewöhnlich grossen Dirnen- 
«onen wie das eben beschriebene, und wie es bei den meisten dieser 
grossen Werke der Fall war, hat es zwei Paar Flügeltüren. Das 
äussere Paar und die Aussenselten der inneren sind mit Gemälden ge- 
schmückt, das Corpus und die inneren Seiten des inneren Flügelpaares 
sind mit Schnitzerei ausgefüllt, welche in siebzehn Nischengruppen 
verschiedene Episoden aus der Passionsgeschichte vorführt (Fig. III). 
Der Rctabel ist im Gegensatz zu dem Gcorgsaltar völlig vergoldet und 
bemalt. Die Signatur findet man in der Gruppe der Kreuztragung 
unter der Form des ganzen Namens JAN BORMA.N auf der SAbel- 
scheide eines Soldaten eingeschnitzt. Nach Schlie befindet sich in den 
Kirchenrechnungen die Angabe, dass der Altar um aufstellt 
wurde. 

Die Signatur darf nidst ohne Weiteres auf das ganze Werk be- 
zogen werden. Die eben erwähnten Kontrakte haben gezeigt, dass bei 
ähnlichen Bestellungen die Arbeit verleilt wurde: dass ein Schreiner 
oder Architekt z. B. die Architektur des Schreines anfertigte. Da wir 
Borman als einen sehr beschäftigten Bildhauer kennen, müssen wir 
annehmen, dass die Signatur sich in erster Linie auf die plastische 
Arbeit bezieht. Ob sie auch für die Schreinerarbeit irgend eine Be- 
deutung habe, mag dahin gestellt bleiben. Die Hand des Meisters des 
Georgsaltares in den einzelnen F iguren wieder zu «'kennen, ist sehr 
schwierig, nicht am wenigsten, weil diese bemalt sind, die Sutuetten 
des Georgsaltares aber nicht. Schon a priori ist nicht anzunehmen, 
dass ein Mann, von dem wir wissen, dass er vielbeschäftigt war, diese 
ganze kleine Welt von Statuetten geschnitzt hat. Es ist ja auch be- 
kannt, dass er viele Mithelfer benutzte, darunter auch seinen Sohn. 
Es scheint mir, als rühre der allergrösste Teil, wenn nicht der ganze 
Altar, von Gehilfen her. Doch sind die meisten Statuetten so bor- 
manisch, ebenso fast sämtliche Kompositionen, dass die Gruppen wohl 
nach Vorbildern des Meisters kopiert sind. 

Als Beleg hierfür sollen die Beschreibungen einiger Scenen dienen. 

Ecce homo (Fig. 19). Die hintere Hälfte der Bühne erhöht. Zu 
diesem Podium leitet von vorne eine Treppe herauf. Dies und nichts 
weiteres deutet den Palast des Pilatus an. Auf der Plattform in der Mitte 
Christus en face. Neben und lunter ihm, der Hinterwand entlang, eine 
Reihe ruhig dastehender Soldaten. Unter diesen befindet sich Pilatus, 
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der aber kaum als tätige Hauptperson gekennzeichnet ist. Man erkennt 
ihn nur an seiner Tracht. Unten, rechts und links, je ein lebhaft 
gestikulierender von hinten gesehener Jude. Das Kompositionsschema 
von dem Georgsaltar ist hier deutlich erkenntlich. Ein genrehaftes 
Element — zwei Unneode Gamios am Fuss der Treppe — encheint 
freilich als ein neuer Zusatz, der bei dem Alteren Werke nichts Ana- 
loges hat. 

Christus vor Kaipha8(Fig. 20). Die Lokalitflt wird gekenn> 
zeichnet durch eine Tür links und einen Thronsessel rechts. Der Erzäh- 
lung gemäss treten in dieser Scene folgende dramatisch tätige Personen 

auf, ausser Christus : Kaiphas, der sein Kleid zerreisst — die Juden^ 
welche anklagen, — der Soldat, der Christus eine Ohrfeige gibt. Die 
brutalste und am leichtesten mit Formen darzustellende Aktion ist 
hier in die hinteren Pläne gerückt und folglich — dem üblichen 
Schema für Verteilung von Ruhe und Bewegung gemäss — mit grösstcr 
Ruhe, fast Kälte wiedergegeben: die gehobene Hand des Soldaten 
würde man nicht als zu einem Schlag gehoben verstehen, wenn dies 
nicht etwas ikonographisch Notwendiges wire. Kaiphas scheint sein 
Kleid mit grosster Vorsicht anzu&ssen und langsam zu ^nen anstatt 
zu zerreissen. Am lebhaftesten ist die Positur eines Soldaten in der 
linken vorderen Ecke — eine ganz unmotivierte Lebhaftigkeit — und 
diejenige zweier Anklagenden in der entsprechenden rechten Ecke. 

Aehnliche Komposition wie auch dieselbe Knappheit in der An- 
deutung des Lokals finden sich in allen Nischen wieder. Drei machen 
hier eine Ausnahme. Erstens die grösste Scene, die Kreuzigung 
(Fig. 12). Hier steigt das Terrain bis zur halben Höhe der Nische hinauf 
um Platz zu geben fQr das Getümmel um die Kreuze. Dieser Anord- 
nung will ich aber kehi besonderes Gewicht beilegen. Die Golgatha^ 
Scene war zu genau bestimmt durch die Tradition, als dass man in 
deren Anordnung besondere Tendenzen sehen darf. WAhrend des 
ganzen Jahrhundens sind die Kreuzigungsscenen in Ähnlicher Weise 
aufgeführt worden. Aber in zwei der anderen Nischen ist das Ver- 
hältnis anders. Bei Christi Auferstehung sieht man auch in 
der Ferne aufsteigendes Terrain und ganz hinten erscheinen perspek- 
tivisch verkleinert die Frauen die zu dem Grabe hingehen. Diese 
Anordnung war nicht von der Notwendigkeit geboten. Sie erscheint 
als mit Absicht gemacht, um der Scene eine grössere Tiefe zu geben. 
In derselben Weise sind in der letzten Nische (Noli me längere) im 
Hintergründe auf liebevoll ausgebildetem Felsenierrain verschiedene 
Nebenhandlungen angebradit. Diese beiden Nischen bekunden deut- 
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lieh ihre Absicht als Gemälde zu wirken, wählend die übrigen mehr 
rein plastische Gruppen sind. 

Sokhe Abweichungen von der Art des Georgs-Altares erwecken 
den Verdacht, dass nicht einmal die Vorbilder fOr diese zwei Szenen 
sicher von Jan Borman herrühren. 

Wie gesi^ ist der Retabel polychrom. Alle Architektur ist einfach 
vergoldet, wie bei den früheren Werken. Eine bestimmte Abweichung 
von diesen zeigt sich erst in den Kostümen, die hier nicht auf 
Gold und Blau beschränkt sind, sondern eine relative Buntheit zeigen. 
Freilich überwiegt das Gold, aber daneben findet sich eine Imitation 
von roter Seide — über der Vergoldung eine durchsichtige Carmoisin- 
Farbe — und von gemusterten GoldbrokatstotTen. ' 

Die Gemälde der Flügeltüren sind von Schlie dem B. van Orley 
zugeschrieben worden. Wauters sieht in ihnen eine andere Künstler- 
Persönlichkeit, die er «den Meister von Güstrow» nennt und dem er 
weitere Werke in dem Brüsseler Museum zuschreibt.* Jedenfalls 
stehen diese Gemilde dem B. van Orley am nächsten - unter allen 
flämischen Malern, die zu dieser Zeit ihrem Namen und ihrer Art 
nach bekannt sind. Und die Tatsache genügt für unseren Zweck. 



1 Das technische Verfahren erörtert von D e s t r e e , Ang. Zeitschrift. Bd. IX. 
s A. J. W a u t e r Le Musee de Bruxelles, Catalogue. Bruxeiles 19001» Nr. 
56i— 563 (pag. 193, vgl. aueh Nr. S80, p. 202). 
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ALTARWERKE IN SCHWEDISCHEN KIRCHEN AUS 
DEM ATEUER JAN ßORMANS. 




ie schon gesagt worden ist, wurden in Schwedens Malartal 
und in Oestergötland von den letzten Jahrzehnten des i5. 

Jahrhunderts ab die meisten grösseren Schnitzaltäre von 



Flandern importiert. Die Majorität dieser Altäre ist Antwerpener Er- 
zeugnis. ' Die Minorität scheint aus Brüssel herzurühren. Schon die 
Aehnlichkcit ihrer Nischenarchitektur mit derjenigen des Strengnäser 
Altares mit dem Knabenkopfe machen dies glaubhaft und eine nShere 
Untersuchung wird es meistenteils bcstfitigen. 



Wir bcgmnen mit dem Retabcl in Villberga (Landkirchc in Up- 
land), das schon in der Literatur als Brüsseler Erzeugnis erwähnt, aber 
noch nicht beschrieben ist* Seine Herkunft wird beglaubigt durch 
die Marke BRVESEL, auf dem unteren Rande des Schreines ein- 
gestempelt. Den Inhalt der Szenen zeigt die am Schlüsse des Buches 
beigegebene schematische Abbildung (Fig. IV). Unter das Schema ist 



> Drei AltSre im Stockholmer historischen Museum (Katalog von Mo fi- 
ten us> Sthlm. 1901 Nr. Sg, 63, 67), zwei in der Vesterlser Domkirche (das 
Hochaltarblatt und dasjenige im südlichen QuerschiiI), einer in VesterUSfsta und 
einer in Häfverö (beide Landkirchen in Upland), einer in Botkyrka und einer in 
DiUnAs (dito ia Södermaland), einer in Skärslünd (Oestergötland) sind hervorragende 
Beispiele der Antwerpeaer Schnttienchule um i5oo bti i5«5; ne find iVmtHeh 
mit einer in dem Fussboden einzelner Nischen eingebrannten Hand bezeichnet 
— die bekannte Antwerpener Mariie — vgl. B c i s s e 1 , Angef. Arbeit, Bd. U, p. 6 •. 

I Dettr^e, Ang. Ztsdift. Bd. IX, pag. 390. 
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auch der Ortsnaine Vesterls gesetzt. In dem Dom dieser Stadt be- 
findet «eh nflmlich im nördlichen Querscbiff ein Retabel von ähnlicher 
Grösse und mit denselben Sujets. Nicht genug damit, die Ausftlhrung 
der Historien ist mit sdir wenigen Ausnahmen völlig identisch. 

Hüben und drüben dieselben Figuren, in denselben Posen, In den- 
selben Trachten« deren Falten sich in den selben Linien bewegen. 

Die Polychromierung und die Architektur des Schreines zeigen gleich 
ausgedehnte Identität, welche ebenso sicher als eine Marke diesen 
nicht bezeichneten Vestcräser Retabcl als ein Brüsseler Erzeugnis 
kenntlich macht, und zwar aus demselben Atelier wie der Altar in 
Villberga. 

Die Frage nach dem Namen dieses Ateliers wird bnntwortel 
durch einen Vergleich mit dem berühmten GOstrower Altar. Schon 
Hildebrand hat in seiner Studie «Herr Stens S. Jöran»* den 
Villbeigaer Retabel mit dem Gflstrower zusammengestellt In der 
Tat zeigt die Kreuztragung beiderseits ebenso grosse Identität, 
wie andererseits die Krcuztragungsazenen in Villberga und in Vesteris. 
(Flg. 16, 17, 18). Die Kreuzigungsszene ebenso, wenigstens 
was alle Hauptfiguren betrifft: jede Form, jede Falte in Villberga und 
VesterSs wiederholt sich in Güstrow (Fig. 12, 14, 1!»). Die xMiniaturgruppc 
der Kreuzabnahme in den beiden schwedischen Altären ist wegen seines 
kleinen Massstabs nicht zur Vcrglcichung zweckmässig. Dagegen ist die 
grosse Gruppe der Beweinung (Fig. 2 1 — 25) desto lehrreicher. Maria 
mit dem Leichnam, die hinter und rechts von ihr stehenden Figuren 
sind identisch. Dag^en hat die im Vordergrunde der Villbergaer Szene 
knieende Maria Magdalena kein Analogon in der GOstrower Gruppe, 
und den links in Villberga stehenden weinenden Frauen entsprechen 
ganz andere Figuren in GOstrow. Sehen wir uns aber weiter unter 
den GCtstrower Szenen um, so finden wir dieerwfthnten abweichenden 
Figuren von der Beweinung in Villberga in anderem Zusammenhange 
wieder. Die eine linke Seitenfigur steht links in der Güstrower 
Kreuzabnahme^die Maria Magdalena kniet in der (»Ustrower 
Grablegung. 

Die Arbeit in den drei Werken von Güstrow, Villberga und 
Vesteräs ist ungefähr von derselben Qualität. Hüben und drUben 
sind einige Figuren etwas besser geraten, einige schlechter, was immer 
in den grösseren Schnitzwerken der Zeit vorkommt, die ja nie als 
Arbeit einer Hand angesehen werden dOrfen (vgl. pw 24}. Da ausser- 



1 In Amiquariik Tidikrift Stoeklwliii 1877. 
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dem Schrcinerarbeit und Polychromie gleicher Art sind, scheint ausser 
Zweifel, dass alle drei Werke aus denselben Schreiner-, Schnitzer- 
und Polychromier-Ateliers stammen. Die Schnitzer- Werkstatt ist die« 
jenige von Jan Bornum in BrOssel. Eine von anderer Werkstatt 
gemachte Kopie würde niciit so im Detail Ähnlich sein. Und uner- 
klärlich wire das Verhältnis, dass in Yillberga und Vesterfts dieselben 
Akteure und Aktricen auftreten, welche in Gflstrow teils in derselben 
Szene, teils in zwei anderen sich produziert haben. Dies Ifisst sich 
nur dadurch erklftren, dass im Atelier Modeltstatuettcn vorhanden 
waren, die bei variierenden Bestellungen nach Bedarf denjenigen 
Gruppen zugeteilt wurden, wo man sie eben nötig hatte. 

Der Villbergaer Altar hat noch seine Flügeltüren behalten, deren 
Gemälde auch intakt sind bis auf ein ungeschickt übermaltes Panneau. 
Diese Gemälde sind freilich Handwerksarbeit von sehr einfacher Art. 
Dagegen stehen die FlUgclgcmälde des Vesteräser Altares teilweise 
kOnsderisch bedeutend hoch. Ueber den Meister wird bei der Be- 
sprechung des Altares von Jider (p. 38) weiter die Rede sein. 

VADSTENA. 

Von grösseren Dimensionen ist der Brüsseler Retabel in der 
Birgittiner Kirche von Vadstena.' Durch den am gewöhnlichen Ort 
eingedruckten Stempel ist er als BrQsseler Produkt bezeichnet. Die 

Hauptnischen sind drei, wovon die mittlere überhöht ist. Dazu eine 
Predella mit drei niedrigen Nischen. Es ist zu bemerken, dass eine 
Predella bei den Brüsseler Altären höchst selten ist. Bei den Bor- 
man'schen Werken kommt ein solcher nur in zwei Fällen vor — 
hier in V'adstcna und in Güstrow — beides Orte, wo man an diese 
Anordnung früher gewöhnt war und sie vielleicht ausdrücklich im 
Kontrakt verlangt hatte. Die deutschen Altäre sind ja in der Regel 
mit einer Predella versehen, und in Vadstena hatte man früher wie 
Oberall in Schweden deutsche Altire importiert. 

Wie auf der schematischen Abbildung ersichtlich (Fig. V), sind hier 
zwei Szenen vorhanden, deren Sujets mit denjenigen in Güstrow gleich 
sind — Abendmahl und Gethsemane. Eine Vergleichung 
dieser letzten Szene in beiden Retabeln (Fig. 16, ay) zeigt dieselbe Korn« 



1 Ais Brüsseler Arbeit erwShnt von MUnzenberger u. Beissel Ang. Art. 
Bd. II, pb SSbu 
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Position und dieselben Figuren und Accessorien mit dem Unterschiede, 
dass hier hinter Judas noch zwei Soldaten hineingestellt sind, dass die 
schlafenden Apostel mehr nach links gerOckt sind, und dass Jakobus 
en profil statt en face erscheint; statt eines Zaunes erblicken wir in 
Vadstena eine Planke. Bei Christus und Judas können wir teilweise 
dieselben Falten verfolgen wie in Güstrow, nur sind sie in Vadstena 
etwas summarischer gegeben. Die Figuren in Vadstena haben auch 
etwas gedrungenere Proportionen. Aehnliche Resultate ergibt eine 
Vergleichung der Abendmahls/.cnen (Fig. 29, 3o). Das Längsformat hat 
in Vadstena eine längliche Form des Tisches herbeigeführt und so 
auf jeder Seite für einen Diener Platz ermöglicht. 

Die Hauptgruppen haben mehr Recht auf unsere Aufinerksam- 
keit wie die Predella-Szenen ; sie sind besser und sorgfältiger gear» 
beitet und geben uns mehr künstlerischen Gehalt, wfthrend die min- 
der bedeutenden Predella-Szenen uns den Dienst geleistet haben, den 
Zusammenhang mit dem GOstrower Altar zu zeigen. Die Gruppe der 
Zentralni5iche stellt die Verherrlichung Marias (Fig. 32) 
dar. Sie schwebt in der Luft, auf den Schultern eines fliegenden Engel- 
knaben stehend, der in seinen Armen ein Schild hält mit dem Wappen 
der Madonna, fünf blutende Wunden auf goldenem Grund, Unten 
knieen Papst und Kaiser, liischöfe und Fürsten, jene ganze Suite, die 
von ähnlichen zeitgenössischen Darstellungen bekannt ist. Damit wir 
die Eigenschaften der Komposition recht schätzen können, wird eine 
Vergleichung mit einer Szene in dem Strengnäser grossen Passions- 
altare mit dem Knabenkopfe (p. 16—17) angebradit sein — der 
Himmelfahrt Christi (Fig. 33): Hier elf Personen, da zwölf, 
in beiden achwebt aber den Köpfen der Menschen ein göttliches Wesen. 
In Strengnäs sind die zwölf in der primitivsten Weise verteilt : je 
sechs Stück sind hintereinander aufgestellt, jeder Seitenwand entlang, 
und alle zwölf machen ungefähr dieselbe Kopfbewegung. In Vadstena 
formieren Papst, Kaiser, ein Bischof und ein Herzog einen Halb- 
kreis um die zwei in der Mitte des Vordergrundes stehenden Betpultc; 
sie heben ganz wenig ihre Köpfe, und eben in den Köpfen ist Gleich- 
förmigkeit vermieden : es ist des menschlichen Kopfes unwürdig, sich 
wie auf Kimimando zu drehen. Dagegen sind die Körper ziemlich 
symmetrisch behandelt. Um diesen inneren Halbkreis bildet sich 
ein Äusserer von stehenden teils aufschauenden, teils zum Nachbar 
gewandten Mönchen, Forsten ete. Es war scheinbar ganz elnfadi, die 
Figuren In diese Ordnung zu bringen. Der Vergleich mit Strengnfls, 
wo die Nische dieselbe zur Halbkreiskomposition einladende Form 
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hat, zeigt, wie schwer es doch war, von der Gerade-Linien-Kompo- 
sidon fortzukommen. Und die Köpfe in Strengnis 1 Es sind die Be- 
wegungen von Neugierigen, die nach einem Seiltflnzer schauen. In 
Vadstena sind kaum zwei Köpfe so viel gedreht, dass ihre Besitzer 
wirklich die Madonna hätten sehen können. Die anderen biegen ihre 
Köpfe nur leicht, mehr wie einer der lauschen, als einer der sehen 
will. Es ist als hörten sie die Violinen der Engel und das Rauschen 
des Rockes der Madonna. Es ist eine andere Zeit. In dieser Auffas- 
sung, in der eine Forderung an Würde zu Tage tritt, steckt schon 
H och rc n a issa n cege i st . 

Die linke Nische — die heilige Sippe — (Fig. 34) gibt ihr 
Sujet in der um die Zeit sowohl am Rhein wie in den Niederlanden 
gebräuchlichen Anordnung wieder. Aber die absichtliche Kreiskomposi- 
tion ist deutlich. Die heilige Verwandtschaft bildet einen Halbzirkel 
um die Bank, wo das Kind feierlich aufrecht auf seinen beiden FOssen 
steht. Die gute Grossmutter will es mit einer kolossalen Bume ver- 
führen, die junge Mutter reicht ihm ein grosses Buch. Es liegt Cha- 
rakteristik in den zwei verschiedenen Geschenken. Die kleine Person, 
die rechts in jungem Alter auch mit einem ernsten Buche umgeht, 
ist der werdende Evangelist Johannes, seine Mutter mit schwärmeri- 
schem Blick die Maria Salome. 

In der Nische rechts von der Verherrlichung hat diejenige Heilige 
ihren Platz gefunden, der einmal wohl der Altar geweiht war. Es ist 
die heilige Ursula (Fig. 35). Die bekannten Darstellungen 
der Ankunft ihrer Schiffe in Köln und des Totschiessens der Pilger- 
innen in den Miniaturgruppen im Baldachinwerke bezeugen, dass die 
hl. Ursula gemeint ist. 

Wie eine Madonna Mater omnium breitet sie ihren Mantel Ober 
die Gemeinde ihrer Begleiterinnen und B^leiter. Es ist dieselbe Dar- 
stellung wie auf der einen Giebelwand des memlingschen Ursulaschreines 
in Brügge. 

Der Gegenstand verlangte, dass die Heilige eine die Anderen Ober- 
ragende Grösse bekam. Der lächerliche Grössenunterschicd, der bei 
dem Bilde Memlings an ein Huhn mit bangen Kücken denken lässt, 
ist hier gemildert. Man kommt wenigstens nicht gleich auf den Ge- 
danken, weil die hinter ihr stehenden dieselbe Kopfhöhe erreichen wie sie. 
Von dem ängstlichen Hervorgucken unter dem Mantel findet man auch 
keine Spur mehr. Sie breitet ihn mehr als ein Symbol des Schutzes aus, 
die meisten ihrer SchOtzlinge befinden sich ausserhalb des Mantels. 
Und sie scheinen sie nicht einmal zu erblicken, sie ahnen sie nur. 
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Man denkt, die Heilige schceitet unsichtbar unter ihren Freunden 
herum. 

Die Personen ordnen sich im Halbkreise wie immer. Die Linie 
der Köpfe entspricht der Kurve des Mantelrandcs. 

Die plastische Behandlung der Einzelfiguren ist wie schon bei den 
Predella-Gruppen bemerkt, in allen Hauptsachen dem Güstrower Altar 
gleich. Die gedrungenen Proportionen der Figuren in der Predella lallen 
bei den Hauptszenen nicht auf. 

Die Polychromierung ist gut erhalten und 2eigt in jeder Hin- 
sicht dasselbe Verfahren wie bei den schon beschriebenen Borman'- 
sehen Werken. 

Dieselbe Auffassung und Kompositen haben wir in Güstrow und 
in dem BrOsseler Georgsaltar kennen gelernt. Das deutet alles darauf 
hin, dass unsere Vadstenaer Gruppen nach Jan Bormanschen Model- 
len gearbeitet sind, d. h. aus Jan Bormans Werkstatt gekommen sind. 
Des Meisters Hand ist wohl nicht darin zu sehen, aber die Hände 
seiner Gehilfen. Sicher waren es mehrere: Die kleinen Gruppen in 
Breit-Format zeigen eine andere Hand wie die grossen Nischen. 

In der Architektur des Schreines erscheint nicht ganz derselbe 
Parallelismus mit dem GUstrower Werke, wie in der Plastik. Doch 
ist die Form der Nischen dieselbe und die Bogen und Maassweikformen 
die in Vadstena vorkommen, sind auch alle in GOstrow vorhanden ; 
die etwas andersartige Erscheinung hingt mit der Einfügung von 
Miniaturgruppen in das Baldacbinwerk zusammen. Es ist also nicht 
unmöglich, dass auch der architektonische Teil demselben Ursprünge 
zugewiesen werden muss wie der Güstrower Schrein. 

Dies ist dagegen bei den bemalten Flügeltüren nicht der Fall. 
Diese zeigen dieselbe Art wie der Altar von VesterSs und die grossen 
Türen geben uns eine Kollektion von 2| Bildern dieses Maler- 
ateliers, dessen Namen wir im zweitfolgenden Werke kennen lernen 
werden. 

Unter den schwärmerischen Jungfrauen zu den Füssen der hl. Ursula 
schreitet eine ganz ruhig und nOchtem, selbstbewusst und sicher her- 
vor, den langen Rock von beiden Hftnden mit festem Griff gehoben, 
den einen Arm so gebogen, dass er die modische Auftchlitzung zeigt. 
Sie scheint nicht eine der iiooo Mlrtyrerinnen zu sein. In der Tat 
hat sie auch andere Aufgaben. Hier ist sie Gast. Wo sie eigent- 
lich hingehört, weiden wir in einem Schnitzaltar in dem StrengnAser 
Kirchenmuseum finden. 
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STRENGNÄS KIRCHENMUSEUM. 

Ausser den schon beschriebenen zwei Retabeln im Chor der 
StrengDäser Kathedrale (p. 17 ff.), besitzt die Kirche in einer als 
Museum geordneten Kapelle eine Sammlung einheimischer und deut- 
scher Retabeln und dazu einen grossen flämischen (Fig. 

Die eben genannte weibliche Figur finden wir in der Szene der 
Trauung (Fig. 36) wieder, auf demselben rechten Eckplatz, den sie 
in Vadstena einnahm. Sic ist in jeder Beziehung dieselbe, nur ist ihre 
Kopftracht etwas anders ; den Zopf, der in Vadstena abgebrochen war, 
bat sie hier bewahrt; die Falten sind dieselben, obgleich in Strengnäs 
ungeschickter, eckiger geschnitten und mitunter mit weniger korrekten 
Proportionen wiedergegeben. Doch ist deutlich, dass beide von dem- 
selben Vorbild ausgehen und dvss beide nicht selbständig kopiert sind, 
sondern sklavisch, auf das Geheiss des Meisters. Die Abweichungen 
von dem Muster sind nicht auf die Selbständigkeit, sondern auf den 
Mangel an Sicherheit der kopierenden Hand zu schreiben. 

Die modische Dame mit ihrem eleganten Zopf ist die dritte in 
einer Reihe von Jungfrauen, die die Madonna zur Trauung begleiten. 
Die drei bilden ein Bogensegment, das, mit dem Altar mitten im 
Hintergrund als Zwischenglied, sich mit den drei männlichen Beglei- 
tern des Brlutigams zu einem nach üblicher Bormanschen Art kompleten 
Halbzirkd rund um die Hauptperson vereint. Zwei ganz kleine Engel 
schmiegen sich wie zärtliche Kätzchen an den Rock der Braut. 

Die Haupmische stellt die Geburt Christi dar (Fig. $7). Sie 
ist grösstenteils identisch mit der Nativittt im Vesteräser Altar. Nur 
ist die Strengnäser Szene — weil Hauptgruppe — vollständiger, und 
trotz der wenigen Personen bemerkt man das Bestreben, diese drei ein 
geschlossenes Dreieck um die kleine Hauptfigur bilden zu lassen. Das 
Kind ist übrigens fortgekommen, aber sein Platz ist noch erkennbar. 

Auf dem Dache der Stallung geht die Verkündigung an die Hirten 
vor sich, in den Miniaturgruppen im Baldachinwerk sieht man die 
Prototypen der Empfängnis Marias: i. das Feuer im Busch, vor dem 
Moses seine Schuhe auszieht (II Moses 3), a. Gideon betend vor dem 
Felle, auf das himmlischer Tau fällt (Buch der Richter 6, 37—38). 

Die dritte Szene, die Anbetung der Könige (Fig. 38), zeigt 
ein sehr seltenes Motiv. Maria nimmt die Huldigung der Kön^e ent- 



ErwIhBi bei Mttnsenberger ond Beiss«! ang. Ach. Bd. II, p. 39a. 
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gegen auf ihrem Bett sitzend. Das Bett ist längs der abschlies- 
senden Wand gestellt, mit den Kissen rechts; an der Wand ist ein 
farbiges Gewebe au^ehAngt, und somit das Bett zu einer Art Thron 

arrangiert. 

Wohl kommen Darstellungen vor, wo die Maria im Bett liegend 
die Könige empfängt — eine Abreviatur der Nativität und der Epi- 
phaniasdarstellung zu einer Szene. So in einem der Altäre Baerzas 
in Dijon (pag. 9 ff.). So immer in den weit verbreiteten Alabaster- 
altflren rfttselhaften Ursprungs, an ihren spindelbeinartigen schlechten 
Formen und den heraustretenden kugelförmigen Augen erkenntlich.* 
Dass die Maria auf dem Bett sitzt, ist mir dagegen nur an Jan 
Bormans Altflren begegnet. 

Wir sehen diese seltene Anordnung auch in Vesteräs und in Vill- 
berga. Auch die Plätze und Posen der Könige sind dort gleich wie hier 
(Fig. 39). 

Denselben Grad von Achnlichkcit besitzen die heiligen Sippen hier 
und in dem eben beschriebenen Vadstcnaer Altare. 

Die plastische Behandlung der Figuren wurde bei Erwähnung 
der Ehrenjungfrau in der Trauung Marias angedeutet. Wenn der 
Anschluss an Borman'sche Kompositionen und Modellfiguren deutlich 
ist, so ist gleich deutlidi, dass hier weniger kunstfertige Gehilfen ge- 
arbeitet haben. 

Die Polychromie ist der oben beschriebenen gleich. Das Balda- 
chinwerk, der Grundplan und die Wandtäfelung der Nischen stimmen 

mit denjenigen von Güstrow, Vesteräs, Villberga und Vadstena überein. 

Bemalte Flügeltüren sind auch hier erhalten. Die Gemälde, von 
weniger hoher Qualität, stehen dem sog. Meister von Linnich ' am 
nächsten. 

JÄDER. 

Wir kommen zu dem letzten Retabel der Gruppe — in der Kirche 
von Jäder In Södermanland (Fig. VII). 

Bei Vergleichung dieser Szenen mit den frOher beschriebenen des- 
selben Inhalts zeigen sich Qberall Uebereinstimmungen. Die drei Uaupt- 



» Beispiele dieser Alabasterreliefs: Germanisches Museum Nr. 709. — Cluny 
Nr. 5o5— 519. — South Keasington 2416—56. Vergleiche Archaeologia Bd. XI, 
p. 93. (Mitgeteilt von Dr. Adolph Goldschmidt.) 

> Vgl. Verzdchaii der Qcmilde des Muieunu. WallnMUcharts, iUHii 190a, 
Nr. 448—453. 
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gruppen (Fig. 40) hier gleichen bis auf wenige Details den drei Tlaupt* 
gruppen im Altar des Strengnäser Kirchenmuseum, und die Golgatha- 
sze n c hier den Kreuzigungsszenen in Vcsteräs, Villberga und Güstrow. 
Dem breiten Format zuliebe ist die Frau links bei der Kreuzabnahme 
von Güstrow (die auch bei der Heweinung in Villberg.i und in Vesteräs 
vorkommt) hier in die linke Ecke der Golgathaszene eingesetzt. Die 
Predella-Szenen sind sämtlich fast gleich mit denjenigen in Vadstena: 
Was die Gethsemanegruppen (Fig. 26—28) betrifft, herrscht 
völlige Identität, als ob die eine Gruppe ein Abguss nach der anderen 
wire; bei der Fusswaschung (Fig. 44, 45) sind freilich mehrere 
Apostel in den Posen verändert, die Figuren um Petrus herum aber 
sind gleich. In den Abendmahlszenen (Fig. 29 — 3i) gleich 
weitgehende Aehnlichkeit. Andererseits finden sich einige Züge von 
hier im Abendmahl von Güstrow deutlich wieder. 

Es scheint also klar, dass dasselbe Atelier auch den JSderer Altar 
geliefert hat. Auch erscheint der Jädcrcr Altar als eine Bestätigung 
der vorherigen Attributionen, da hier Spiegelbilder von Gruppen 
sämtlicher anderer dem Borman zugeschriebenen Altären in einem 
Schreine vereinigt sind. 

Nun ist aber das Werk mit einer Signatur versehen, die gegen 
dies ganz ausdrücklich, zu sprechen scheint. Auf dem Saum des 
Mantels der Madonna in der Szene der Nativtttt steht, gemalt: 
GHEMACHT TE MECHELN BI lANNEN VAN WAVERE 
INT lAER ONS HER DVISENT VIFHONDERTEN • M* (?) 
VIRTIEN. 

Wie erklärt sich dies? 

Wer war Jan van Wavere ? 

Wir haben schon früher ein Altarwerk erwähnt, das mit einem 
ähnlichen Namen bezeichnet ist — dasjenige am Hochaltar der Kirche 
der heiligen Dimphna in Gheel. Dies Altarwerk besteht, wie gesagt, 
aus zwei aufeinandergestellten Teilen verschiedenen Ursprungs. Auf 
dem Mantelsaume eines Bischofs in dem oberen Teile liest man in 
vertieften Buchstaben folgende Inschrift: ALS • DESK • TAVEL 
WAS • GHESTELT • SCREEF • MEN * MCCCCCXV • ONT- 
TRENT * KERSMISSE • JAN • WAVE • 

Abgebildet und beschrieben ist der ganze Hochaltarschmuck in 
Mttnzenberger und Beissels Sammelwerke.* Beissel nimmt an, dass 



* Ang. Arb. Bd. II, p. lo b ff. 
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die Signatur* sich sowohl auf den oberen als auf den unteren Teil 
bezieht. Dies ist nicht richtig. Die beiden Schreine sind voneinander 
getrennt und sind im Stil verschieden. Die Nischen sind anders ge- 
baut: oben mit Fensterimiution und mit konvergierenden Seiten- 
winden, unten ohne diese Eigenschaften. Die Figuren unten sind 
lebhafter bew^t, aber plumper geformt; die Gesichtsbildung ist ver- 
schieden, z. B. oben konstant lange spitze Nasen, unten gleich kon- 
stant eingedrückte, oft krumme Nasen. Der eine der beiden Teile ist 
wohl bestellt in der Absicht, zusammen mit dem anderen aufgestellt 
zu werden, aber in jedem Falle in ganz verschiedener Art ausgeführt 
worden (Fig. 41, 42). 

Die Komposition und Behandlung der einzelnen Figuren stimmt 
oben mehr mit dem Strengnäser Altare mit dem Knabenkopfc, unten 
mehr mit Antwerpener Altären nach i5oo und es ist wohl möglich, 
dass Beissel Recht hat, wenn er diese Szenen typisch antwerpische 
nennt. Dagegen ist der Meister des oberen Teiles, Jan Wave(re), nicht 
Antwerpener. Wir haben eben in der Inschrift in Jftder das Wort 
Mecheln bei demselben Namen gelesen. Ich will für jetzt hiervon ab- 
sehen, da der Jäder'sche Altar noch ein Problem ist, und anderwärts 
nach Auskunft suchen. 

In der Kapelle des deutschen Ritterordens in Wien befindet sich 
ein Schnitz-Altar, signiert auf dem Saume einer Maria : VAN 
WAVERE — und auf dem Rande des Schreines mit folgenden 
zwei Stempeln versehen: I: V: WAVERE und Mechlen' (Fig. 
IX). Die Art der Bewegung und die Gesichtstypen stimmen hier 
so gut Qberein mit den oberen Gruppen in Gheel, dass man auch 

> Die letften Buchstaben der Inschrift sind sehr gedrängt und der Mantel* 
saum ist mit dem leuten £ abgeschnitteo, was auf die Möglichkeit hmvetst, dass 
der Namen abgekttrzt ist und eigentlich (wie in der frUfaer ntienen Bezeichnung) 

WAVERE lauten würde. Für eine solche AbkUrzung, gibt es ein gleichzeitiges 
Beispiel, in der Bezeichnung des Heerenuler Altares (pag. 40 fi.) die FASQVIER 
BORRS lautet, statt BORREMAN: ei ist nicht Platz genug auf dem Saum fllr den 
gnnzen Nnmcn. Dieses scheint Reissei nngenommen zu haben denn der von ihm 
wohl gemeinte Jan wird in dem Liggeren Henneken van de Wouwere 
genannt (unter den «leerjinghersa 1480. Romboutt und Lerius, De Liggerea des am* 
werpsche Sint I.uc;isgilde Bd- I, p. 3i). Sehr möglich ist, dass sowohl Formen 
auf -e r e und -er wie auf -e vorkamen. Der Name ist eigentlich ein Ortsname 
— Wouw — in Nordbrabaot. 

» Ich verdanke Herrn Direktor Dr. Kivmmcrer die Hinweisung auf dieses 
Werk, das sich ursprünglich in der Marienkirche in Danzig befand in der An- 
tonittskapelle der Trigenraalt. Vgl. Mttnsenberger und Beissel Ang. 
Arb. Bd. (I, p. 37b. Ka-mmerer hat alle auf diesen Altar bezügliche Notizen zu- 
sammengestellt in einem Artikel der Danziger Zeitung Nr. aao56 14. 
JttU 1896. 
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ohne die Bezeichnung an denselben Meister denken wOrde. Nun 
sind sie signiert. Und die Wiener Signatur kompletiert die Gheeler: 
der Jan Wave des Gheeler Retabels ist gleich mit dem Medielner 
Jan von Wavere des Wiener Werkes. Künstler mit diesem Namen 
gab es zwei in Mechcin. Beide werden Maler genannt. Einer starb 
i52i, der andere 1622.' Einer von diesen muss es sein. Und die 
Skulpturen in Gheel und Wien geben uns ein ziemlich deutliches Bild 
von dem Aussehen der Plastik, die seinen Namen trägt. Wir sehen 
auch, dass diese Art konstant war. Denn der Wiener Altar muss 
seiner Kostüme und seiner altmodischen Baldachine zufolge vor i5oo 
datiert werden, und der Gheeler ist i5i5 bezeichnet (Fig. 43). 

Von diesem Atelier können die Jtderer Skulpturen nicht ausge- 
gangen sein. 

Der Jan v. Wavere steht ja nicht weit von dem Standpunkt des 
Meisters von dem Strengnftser Altar mit dem Knabenkopfe der eben 
gerade als Kontrast des Borman'schen Stiles angesehen werden muss. 

War es da vielleicht der andere Jan Wavere von Mecheln, der 
sich zu einem Doppelgänger Jan Bormans gemacht hatte? 

Würde er da nicht etwas verändert haben ? Ist eine so sklavische 
Kopie möglich, ausser in einem fabrikmässigen Betrieb, wobei in der 
Werkstatt Modellstatuetten und Modellgruppen vorhanden waren ? 

Die einfachste Lösung ist diese: die Skulpturen sind aus Bor- 
mans Atelier. Aber Wavere hat den Altar geliefert. Wir haben 
bei Bormans Biographie (pag. 23) gesehen, wie oft ihm Bildhauerar- 
beit in Auftrag gegeben wurde, für Werke, deren Ausführung Andere 
Übernommen hatten. Und wenn dabei jemand seine Firmamarke auf 
die Ware drQckte, war es wohl der, der daftlr verantwortlich war, 
der Lieferant. 

Der Lieferant machte aber stets selbst einen Teil des Werkes. 
Der Peterceels z. B. die Tischlerarbeit (pag, 23). 

Die oft absolute Gleichförmigkeit der Schreinerarbeit in Jäder mit 
derjenigen in Vadstcna, wo die Marke BRV'h]SEL auf dem Schrein 
eben diesen als Brüsseler Ware bezeichnet, spricht dafür, dass auch in 
Jider der Schrein brQsselisch ist — also nicht einmal dieser von Wavere. 

Es bleibt nichts als die Polychromie der Figuren Obrig, da die 
Gemllde der Flügeltüren in Jider, wie wir sehen werden, auch 
Brüsseler Arbeit sind. 



1 Emanud Neeffs, Hiiioin de la pcintur« et de 1« sculpture k Msiinet, Gend 
1876— Bd. I, pag. $09. 
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UnglOcklicberweise ist es nun unmöglich zu beurteilen, wie die 
Polychromie war. Denn die Altäre in Wien, Gheel und Jäder sind 
alle restauriert. Es scheint aber das Annehmbarste, dass der Maler 
Wavere die nicht geringe Vergoldungs- und Polychromierungsarbeit 
machte. 

Die Gemälde der Türen stellen Szenen dar aus der Geschichte 
Joachims und Annas und aus der Jugendgeschiclitc Christi. In dem 
Bilde der Geburt Marias hat der Maler seinen Namen genannt. Auf 
einer an der Wand aufgehängten Inschrifttafel erscheinen als fingierte 
Unterschrift die Worte: Jan van Conixlo * brussel. 

Diesdbe Art findet sich wie gesagt deutlich in den Panneaus von 
Vesterls und Vadstena wieder. 

In dieser Arbeit, die vor allem einem Bildschnitzer gewidmet ist, 
ist es nicht meine Absiebt gewesen, auf die bemalten Flügeltüren näher 
einzugehen. Trotzdem mag es mir erlaubt sein, auf die kunstgeschicht« 
liehe Bedeutung dieses signierten Gemäldes hinzuweisen. 

Durch ihren Zusammenhang mit diesen können sämtliche Ge- 
mälde der Flügeltüren der Altäre in Jäder, Vesteras und Vadstena dem 
Jan van Coninxloo und seiner Werkstatt zugeschrieben werden. 
Mehrere von ihnen scheinen gute eigenhändige Bilder des Meisters zu 
sein, wenn ich nach einer Vergleichung mit seinen bezeichneten Bil- 
dern in Rouen urteilen darf. Das Bild der künstlerischen PersSnltch- 
keit Jan van Coninxloo*s gewinnt fQr den, der diese 68 Gemälde ge- 
sehen hat, eine Deutlichkeit, die die wenigen sonst bekannten Werke 
des sympathischen Meisters schwerlich zu geben vermd^.' 

* * 

♦ 

Zusammengefasst ergibt sich folgendes Resultat: 
Aus dem Borman'schen Atelier herrührende Skulpturen be- 
finden sich in den schwedischen Altarschreinen von Villberga, Vesteräs, 
Vadstena, Strengnäs, Jäder. Die Unebenheit der Arbeit, bald meis 
terbaft, bald handwerksmässig, zeigt, dass viele Gehilfenhände titig 
waren. Dos oh wiederkehrende Phänomen der Repliken zeigt, dass 
nach im Atelier befindlichen Modell-Statuetten oder -Gruppen gearbei- 
tet wurde. 

Diese Skulpturen zeigen überall, wo die Polychromie intakt 
beibehalten ist, dieselben Farben, dieselben originellen Prozeduren wie 



> Vgl. Woltmann und Woermano, Geschichte der Malerei A I. 
Waucers, La peinnire flanande p. 143. 
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im Güstrower A.ltare. Somit scheint auch diese Arbeit eine gemein- 
same Quelle zu haben. Dass sie auch vom Boitnan'schen Atelier ge- 
liefert wurde, ist aber nicht anzunehmen, da wir von frOher wissen, 
dass die Bemalung von Bormans Werken oft einem anderen anvertraut 
wurde. 

Die Architektur der Schreine zeigt in den meisten Altären 
grosse Aehnlichkeit. Auch hier ist aber, aus demselben Grunde wie 
oben, nicht gesagt, dass sie aus Bormans Werkstatt kam. 

Die Gemälde der Türen endlich zeigen in drei Altären, Jädcr, 
Vestenls, Vadstena, die Mitarbeiterschaft des Jan van Coninxloo d. ä. ; 
in Villberga und im Strengnäser Kirchenmuseum die verschiedener 
unbedeutender Werkstätten. 

Die zwei Fälle, wo uns eine Signatur begegnet ist, «nd fol- 
gende: I. in Güstrow: die Signatur des Bildhauers; a. in Jftder: die 
Signatur eines KQnstlers, von dem wir nur wissen, dass er nicht der 
Bildhauer war. 

Es ist also nicht sicher, dass Jan Borman gegenüber den Käufern 
oder Bestellern aller dieser schwedischen Altäre selbst als Autor auf- 
trat. Vielleicht ist Jan von Wavere Lieferant mehrerer Schreine. 
— Was uns am meisten interessiert, ist aber de r S chn i tzer, nicht der 
Verkäufer. Und dass die Schnitzereien von Bormans Atelier herrühren, 
wird trou Jan van Wavere sicher sein. 
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PASQUIER BORMAN. 



HEERENTHALS. 

as Todesjahr des Meisters Jan Bonnan ist unbekannt; 
Eduard y, Even nimmt versuchsweise i5ao an, wohl aus 
dem Grunde» weil sich bis jetzt weder in Archiven noch 
in Monumenten eine Spur von ihm nach dem tSsa angestellten 
GUstrowcr Altare gezeigt hat. Dagegen begegnet uns auch später in 
Kirchenrechnungen der Name seines Sohnes — anfangs als Mitarbeiter 
des Vaters (Retabel i5io in Turnhout nachher wird er verschiedene 
Male genannt als selbständiger Bildhauer, in Brüssel für Brüsseler 
Kirchen arbeitend, bis einschliesslich i536. Sein Todesjahr ist un- 
bekannt. Von all den archivalisch bekannten Werken ist keines bis 
jetzt wiedergefunden. Dagegen lernt man seine Art durdi einen sig- 
nierten Altar in der Kirche der heiligen Waudru in Heerenthals' 
kennen, mit dem Martyrium der heili^n BrOder Crispin und Crispi- 
nian (Fig. 49). 

Der Altar ist leider nicht gut erhalten, Flügeltüren und Poly- 

chromie fehlen, ebenso verschiedene Figuren in der Zentralnische 
und in der rechten Seitennische. Der architektonische Aufbau ist im 
Wesentlichen dem der Altäre des Vaters Jan ßorman ähnlich. Doch 
fällt hier einiges auf, was zeigt, dass Pasquier einer noch späteren 
Gotik angehört wie Jan: Die Pfeilerbündel, diezwischen den Nischen 
stehen, sind ganz verdeckt durch Statuetten und ihre Konsolen und 



> Van Even, Mattre Jean Borman, Bulletin des oommissioiii rofwim iTvt et 

d'archcologie. Band XXIII (18S4). 

* MUazeaberger u. Beissel, aog. Arb. p. 7a. 
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Baldachine — die untersten Etagen des Baldachinsystems in den 
grossen Nischen Icriechen so weit in die dunkle Tiefe hinein, dass 
sie ganz schwarz erscheinen gegen das beleuchtete Filigranwerk der 

obersten äussersten Etage. 

Wie das Lebhafte im Wechsel von Licht und Schatten in der 
Architektur gesteigert ist, so zeigt auch eine Untersuchung der Gruppen 
viel bewegteres Leben wie früher. In allen drei Nischen sind Folter- 
szenen dargestellt, wie in dem (icorgsaltar von 1493. Hier dürfen 
aber die Henkersknechte nicht so ruhig stehen wie da. Sie legen 
Holz unter den Folterkessel, rühren im Feuer um, giessen siedendes 
Oel auf die Mir^rer, kurz sie sind alle sehr eifrig und sehr beschäftigt. 
Es ist eine brutale Auffassung der Heiligen-Legende, nicht jene 
Weihestimmung von 1493. 

Die Komposition hat in der Mittelnische eine entfernte Verwandt- 
schaft mit derjenigen der Jan Borman'schen Gruppen, scheine aber 
in den Seitengruppen völlig wirr. Doch nur scheinbar, denn bei 
näherem Zuseien findet man, dass die Seitengruppen als Ausläufer 
der Mittelgruppe gedacht sind. Die Schwerpunkte beider Seitennischen 
sind etwas von der eigenen Buhnenmitte nach der mittleren Nische 
hin verschoben. Pasquier hat die Komposition als eine Einheit für 
den ganzen Schrein gedacht. Die rautenförmige Einteilung des Schreines, 
wo jede Abteilung etwas für sich war, mag ihm altmodisch, unbe- 
holfen vorgekommen sein. Auch die kapellenartige unrealistische 
TAfelung der Nischen ist bei ihm fast unsichtbar gemacht durch die 
zahhreichen Gebflude, die er im Hintergrunde au^eAlhrt hat: da hat 
er Hiuser gebaut mit Terrassen, Giebeln und TOren, wo bald ein 
junges Midchen hineingeht, bald ein Mann herauskommt — Leute, 
die gar nicht zur erzählten Geschichte gehören, aber man soll wissen, 
dass dies richtige Häuser sind, die in die Tiefe gehen, in denen 
Menschen wohnen können. Auf der Terrasse zwischen den links und 
rechts gestellten Häusern lässt er neue Martyrien des Bruderpaares 
aufführen durch ganz kleine Figürchen. 

Aus der Not hat er eine Tugend gemacht. Er stand vor der 
Aufgabe, sechs verschiedene Historien ähnlichen Inhalts zu schnitzen 
und zusammen in einen Schrein zu bringen. Zugleich sagte ihm sein 
modernerer Geschma^: ich will nicht vieles kleines geben, sondern 
eines. Da greift er drd Historien heraus, stellt sie nebeneinander 
in drei verschiedene Nischen, aber komponiert so, dass die Mittel- 
nische die Äusseren behorscht Die drei übrigen Szenen schiebt er 
perspektivisch verkleinert in den Hintergrund je eina* der grossen 
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Nischen und gewinnt daiiurch eine Einheit, die dem keimenden Hoch- 
Renaissance-Geschmack entspricht, und .eine Tiefenwirkung, der 

während des ganzen ib. Jahrhunderts nachgestrebt worden war, die 
aber hier erst ihre Vollkommenheit findet und vielleicht — ihre 
Uebertreibung. 

VESTERAS' MUSEUM. 

Einer dtH* am feinsten gearbeiteten BrOsseler Schreine in Schweden 
ist der Retabel mit der Glorifikation Marias im Museum von VoterSs 
(Fig. 5o}. Er ist ganz klein, 1,39 m breit, 1,76 m hoch und enthält nur 
eine Szene, die Verherrlichung Marias. Leider ist er arg maltraitiert. 
Die Farbe ist bis auf einige Spuren verschwunden, die Hauptperson 
selbst fehlt, nur ihre Mandorla zeigt ihren Platz an. Auch fehlt einer 
ihrer Adoranten. Diesen ist es mir jedoch gelungen wiederzufinden. 
Seinem leer gelassenen Platz nach (dem Papste vis-t'i-v is), musste er 
dem übh'chcn Schema dieser Darstellungen zufolge ein Kaiser sein. 
Ins Nordische Museum in Stockholm hat sich dieser Kaiser \erirrt 
(Fig. Dl). Die Figur im Museum hat dieselbe Provenienz wie der 
Retabel, nämlich die Salaer Landkirche (Upland), sie passt auch auf 
den leeren Platz, sie ist ohne Zweifel der veriorene Kaiser. 

Die Szene zeigt beim ersten Blick Aehnlichkeit mit der be- 
sprochenen Glorifikation Marias in Vadstena, besonders Haltung und 
Tracht des Papstes und des Kaisers. Der Retabel wird dadurch in 
die Gruppe der dem Jan Borman nahe stehendm gwOckt. 

Einige Verschiedenheiten ergeben sich schon durch die Form der 
Nische. Sein Grundplan ist freilich der Übliche, der eines vielseitigen 
Chors. Aber hinter der Maria ist das Baldachinwerk mit zwei Paar 
Pfeilern mit dem Boden verbunden und der Madonna dadurch eine 
accentuierende Umrahmung gegeben. Dies Hervortreten in der Mitte 
des Hintergrunds bringt natürlich zwei Vertiefungen in der linken 
und rechten Hintergrundecke hervor, hier drängen sich die perspek- 
tivisch immer kleiner werdenden Verehrer, Mönche und Ritter. 
Einige Körper werden halb verdeckt durch die genannten Pfeiler, 
man sieht nicht recht wo die Reihe aufhört, sondern glaubt, sie setse 
sich immer fort. 

Hoch oben im Baldachinwerk ist ein Balkon gemadit, wo Gott 
Vater thront, umgeben von singenden Engeln, das offene Buch in der 
Linken, die Rechte erhoben. Diese Miniaturgruppe befmdet sich — 
in den HaupttUgen gleich — auf einem anal<^en Plaue des Heeren- 



L lyui^ed by Google 



- 43 - 

thaler Altars. Die raffinierten Mittel, wodurch der Tiefenetndruck 
erzielt itt, haben ebenfoUs deudiche Verwandtschaft mit der Behand- 
lung der H'meiiprfinde in Heerenthals. Das gemeinsame der Gesichts- 
typen — krumme, grosse Nasen, bei den jüngeren Gesichtern heraus- 
tretende grosse Augen — machen vollends glaubhaft, dass der Altar 
aus der Salacr Landkirche ein Werk von Pasquier Borman sei. Das 
Gesicht des knieenden Papstes findet sich Zug für Zug wieder in der 
Heerenthaler linken Nische, leider im Hintergründe und auf den zu- 
gänglichen Photographieen nicht sichtbar. 

Die Polychromierung ist sehr verdorben, Msst aber noch er- 
kennen, dass sie von derselben Art war, wie diejenige der Jan Bor- 
man'schen Altlre. 

Die TQrflOgel sind erhalten, aber die GemUde darauf sind zu stark 
ruiniert, als dass ein sicheres Urteil über sie g^eben werden kann. 
Sie scheinen aber dem Coninxloo nahe zu stehen. 



BRÜSSELER SCHNITZALTÄRE IN SCHWEDEN AUS 
NICHT BORMANSCHEN WERKSTÄTTEN. 




ussi 



>cr den genannten Borman'schen Werken sind mir in den 
gctuinnten Provinzen noch drei Altäre Brüsseler Ursprungs 

bekannt. 

In Yticr-Enhörna (Södermanland) ein Passionsaltar mit 
Ecce homc links, Pietä rechts, Golgatha in der überhöhten Mitte. 
Einige Figuren sind den Borman'schen effektvollen von hinten ge- 
sehenen Draperiefiguren nachgeahmt. Von den Yorher genannten 
Werken steht er dem Georgsaltar von 1493 (pag. 20) am nächsten, 
obgleich qualitativ unterlegen. Er ist nicht bezeichnet (Fig. 48). 

Veckholms Hochaltarfolatt ist durch den Stempel BRVESEL 
bezeichnet. Es ist ein Passionsaltar von demselben Inhalt wie der 
Yttcr-Enhörnaer. Er ist ausserdem mit einer Predella versehen, worin 
das Martyrium des heiligen Laurentius geschnitzt ist. Ein von Borman 
ziemlich unabhängiger Meister mit mehr lebhafter aber zugleich nicht 
so aristokratischer Art. Der Altar hat gut erhaltene, bemalte Flügel- 
türen, und stimmt in der Ausbildung der Nischen mit den späteren 
Jan-Borman'schcn Altären überein (Fig. 47). 

In der Kirche von S k ä n e i a (wie Veckholm auch in Upland gelegen) 
befindet sich ein schöner flämischer Schnitzaltar mit erhöhter Mitte, 
enthaltend die Geschichte von Joachim und Anna (Fig. 4Q. Er ist mit 
derselben Marke bezeichnet, wie der grosse Strengnäser Retabel (pag. 
16), dem Knaben köpf, auf demselben Platze wie da eingebrannt. 
Nischenbau und Hintergründe erinnern an Pasquier Borman. Die ein- 
zelnen Figuren haben aber mehr Verwandtschaft mit einem anderen 
anonymen Meister, dem Verfertiger des Sippenretabela von Auderghem 
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im Brüsseler Gewerbemuseum.' Demselben dürfte auch eine reizende 
Gruppe von drei gestiefelten Engeln mit Stäben und Reisemänteln, 
die im Begriff sind Abraham zu besuchen zugeschrieben werden. Die 
Gruppe ist wahracheinlidi ein Fragment eines Schnitzaltars, gehört 
dem Herrn L. Kervyn de Meerendre und war ausgestellt im Gruuthuuse 
in Brügge bei der Ausstellung der Primitiven 1902.' Diesem sehr 
nahe steht ausserdem ein kleiner St. Michael im Louvre (Collection 
Sauvageot B. 183).* 

Der Sippenaltar von Auderghem zeigt grosse Aehnlichkeit mit 
Jan-Borman 'sehen Sippengruppen in Vadstena und Strengnäs, (vergl. 
pag. 3i) daneben jedoch zu viel Verschiedenes im Einzelnen, als dass 
angenommen werden könnte, der Auderghemer Meister sei identisch 
mitJ. Borman. Vielleicht war er sein Schüler, jedenfalls ist er jünger. 

• 

Es muss angenommen werden, dass der schwedische Import der 
teueren flämischen Schnitzaltäre mit der offiziellen Einführung der 
Reformation (1527) und mit dem damit zusammenhängenden Anfang 
der Hungerperiode der kirchlichen Kunst aufhörte. 

In Belgien aber gibt es noch mehrere Altftre, die um oder nach 
dieser Zeit entstanden sind, z. B. der grosse Sdmitzaltar In der Kirche 
Notre Dame in Lombeek (Gypsabguss im Brüsseler Gewerbe- 
museum),* der aus dem Besitz der Familie Pensa di Mondari stammende 
im Brüsseler Rathause,^ und der kleine Altaraufsatz in der 
Kirche von Villers-la-Vi 1 1 e.* 

Sie zeigen sämtlich Aehnlichkeiten mit der Borman'schen Gruppe, 
daneben aber in den einzelnen Figuren starke Spuren des eindringen- 
den Italianismus — ein unangenehmes Gemisch von Gotik und Re- 
naissance, das sich sehr lange in den Niederlanden hielt, namentlich 
auf kirchlichen Auastattungsstiteken. Keiner von den jetzt genannten 
stammt aus den Borman'schen Werkstätten. 

Schliesslich muss der ganze gotische Aufbau des Altarschmuckes 
dem neuen italienisierenden Geschmack weichen. An seine Stelle tritt 
eine flache von Pilastern flankierte Wand, die mit Basreliefs ge- 

1 Besehr. u. abgeb. bei MansenbergerundBeltsel Ang. Arik Bd. II, 
p. loa. 

* Catalflgue, Section d'art ancien, Serie A. 17. (pag. 9). 
s SeUwIiM Abb. b« I>Mtr6e, ang. Ztschft. Bd. IX. 

* MttnfenbergerandBeissel ang. Arb. Bd. 11, p. 9 

* «iMiids p. 10 a. 

* dwnda p. 9 b. 
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schmiickt ist, oder es wird in stärkerem Mass wie früher das Gemälde 
als Aiiarschmuck benutzt. Der späteste Hämische Schnitzaltar gotischer 
Art ist der schon genannte in Villers-la-Ville. Bei der Restauration 
dieses Werkes soll auf seiner hinteren Seite die Jahreszahl i538' ge- 
funden worden sein. UngefShr in dieser Zeit wQrde also die Agonie 
des flftmischen Schnitzaltara liegen. 

Wie bei anderen Kunstgattungen und in anderen cisaipinischen 
Ländern, so zeigt auch die Entwicklung des gotischen Schnitzaltars 
in Flandern wie gut vorbereitet die sog. Renaissance dahin kam. 
Weit davon entfernt, plötzlich und unerwartet zu erscheinen, hatte 
man ihr seit langer Zeit vorgearbdttt. Einige ihrer Prinzipien waren 
schon bei Jan Bormans froheren Werken sehr deutlich vorhanden 
(vergl. pag. 22 auch pag. 3o f.). 

Der Schnitzaltar enthielt im Anfang eine Reihe nebeneinander 
gestellter, kastenförmiger Nischen mit lose zusammengeftkgten einzelnen 
Figuren. Diese werden mehr und mehr zu wirklichen Nischengruppen, 
welche je später, desto malerischer wirken — Pasquier Bormans 
Heerenthaler Altar wirkt direkt wie eine Uebertragung eines B. van Or- 
Icy'schen Gemäldes. In dem Verhältnis der Nischen zueinander zeigt sich 
ein immer kräftigeres \^erlangen nach einheitlicher Wirkung. 

Diese beiden Ziele, malerisch wirken und einheitlich 
wirken sind eigentlich der Natur eines gotischen Schnitzaltars 
entgegen. 

Der malerischste Altaraufsatz ist selbstverständlich ein Gemälde, 
und die einheitliche Wirkung wird am vollkommensten erreicht von 
einem skulpierten Retabel nach italienischer Art 

Der Italianismus nimmt somit keineswegs den Schnitzaltfiren bru- 
taler Weise das Leben. Der gotische Retabel hatte sich aus eigener 
Kraft soweit entwickelt, dass er schliesslich vor der Tür des neuen 
Geschmacks stand, und Einlass begehrte. 

Der Italianismus machte ihm auf, und es ist eine Geschmackssache 
zu beurteilen, ob der Schritt über die Schwelle den Todesschritt oder 
den Schritt in eine neue Entwicklungsphäre hinein bedeutete. 

I Der Altar ist |«tst eingemauert und fbtglich kein Datum darauf sichtlmr. 
Nach mOndlicber Mitteilung des Pfnrrers der Kirche Icnm die von Beind angege- 
bene Jahresiahl — i538 — bei der Restauration zum Vorschein. 
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t Schal tzai tax mit Kurt Rogfcs Wippen In der StrencnAMr Domkirche, ohne die FlOgeltttre. 
1. Oomenkranav Cbr&tL & Krnulfu«. & AafanMhuff. HOte 2/U a, Brette tflO. 
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II. Der SfhniUaltar <mlt Jim Knalifiikrpfi • Iii iler Strciifjn.'Ufr Domkirchf mit aufucmachtcn 
TOi i ri. 1 EinzuK Chrisil in Jci iis^ilc m. 2. < ;i ih-.rni.iiii'. :1 l-'kn h>Mti J- 4. KrcuziKUritc. &. Ücwcinung. 
b. Christus xelgt »Ich seinen Junkern. 7. llimmclluhrt ChrUti. Hobe 2,50 m, Breite des Corpus 3,SÜ m. 



/. 


2. 


3. 






/O. 






C 


















/<• 




7 










2/ 


5? 






3( 





IIL Schnitzaltar In der Prarrktiche zu GOstrow mit auTgcmachten PIQreltttren. 1. Abendmahl. 
2. Gethsenuuie. 3. Chrlattu vor Kaiph»!«. 4. Eccc homo. 6. Christus vor PUatttti & Kreiutragunf. 
7. Kimlgnat'. 8. Kfwaifcnahme. 9. Bcwcinun«:. 10. Grablegung. 11. Aurenttümg'. 12. CtolMOa WÜt 

■Ich Minen jungem. 13. Noll me tangere. 
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IV. SehnItzAltar in der Kirche von VillbcrKa 
und im nördlichen Quersclilff der Vesteräser 
Domkirche, ohne die PlOceltnre. I. Krenstrac- 
OBf. 2. Krcuzlcung. 3. Bewelnuiig:. 4. MarU 
Bcsncb. 5. Anl<un?l in Bethlehem. 6. Geburt 
Christi. 7. Bcscbneldung ChrUtl. & Anbetung 
der Könige. 9.DarateUanc bn Tempel. Holie ca. 
SMi Breite a;P6 m. 
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V. SchnitzalUir in der ehemaligen Brigittincrkirchc 
zu Vadstena, ohne die t'll>(eltttre. 1. Heilige Sippe. 
2. Glorlfikatlon Maril. a S. Uiwytu 4. T«d Hütt. 
&. FaMwaachnnc. 6. AbaadnaU. 7. GtiSbrnmaam. 
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VI Sohnltraltar im Kirchenmuseum zu Strcnifnas, 
ohne die FlÜKeltarc. 1. Vcrraählnnc Marlll. ü. Ge- 
burt Christi. 3. Anbetung der KOnlgc. 4. Die 
tacUlf« Sippe. Hobe ca. Id» m, Breite 3.70 ■. 
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Vn. Schnltzaltur in der Kirche von JSder in SO- 
dermanland, uhnc die KllljreltUre. 1. Krcurl(fung. 
2. Vermählung MariA. 3. Geburt Christi. 4. An- 
betung der KOnIge. 6. FuMwaüchung. 6. Abendmahl. 
7. Cetfaaenuine. Hobe ca. m, Brelu 2^ m. 
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Seite Flf. Nr. 

Amsterdam, Riiksmuseum, Statueiten von Jacques de 

Geriaes lA. fi. 

Botkyrka, Schnitzaltar 22^ Anm. l. 

BrUssel. Hotel de Ville. Schnitzaltar 45. 

Brüssel, Mus^e des arts decoratifs, Claude de Villas 

Retabel 2: ^ 

BrUssel, Musee des arts d^coratifs. S. Georgsaltar . . 30— 33. ix. 

Danzig, Marienkirche, Schnitzaltar s. Wien .... 

Dijon, SchnitzaltSre 2^ lq^ ^4: 

Dillnäs, Schnitzaltar 37. Anm. l. 

Gheel, Hochaltaraufsatz li.M. 41. 4». 

Gheel, Passionsaltar ij. li. 9. 

Güstrow, Passionsaltar 34—36. III, lxo^. 19. 

IQ. 32. 34. 

iL ifi. 30. 

Hackendover, Schnitzaltar i, Uh. 2. 7. 

Häfverö, Schnitzaltar 39, Anm. i. 

Heerenihals, Schnitzaltar 36^ Anm. it 49. 

40—42. 

jader, Schniualtar 34—38. VII, aJL Ii. 

40. 44- 

Leau, Schnitzaltar LLt 7. 

Lombeek, Schnitzaltar 45. 

Löwen, s. BrUssel, S. Georgsaltar 

Sala, s. Vesteräs, Museum 

Skanela, Schnitzahar 44. 46. 

SkSrskind, Schnitzaltar 32i Anm. l. 

Stockholm, Historisches Museum, Antwerpener Schnitz- 

altSre 1.37, Anm. 

Stockholm, Historisches Museum, Lübecker Altar 

Stockholm, Historisches Museum, S. Georgsgruppc 19. 

Stockholm, Nordisches Museum, Kaiserstatuette, s. 
Vesteras Museum 

StrengnSs, Domchor, Schnitzaltar mit dem Wappen 

Rogges 12—14 II» 8. 

StrengnSs, Domchor, Schnitzaltar «mit dem Knaben- 
kopfe» 16 — 19. 44. L X. U2^ 

Strengnäs, Kirchenmuseum, Schnitzaltar iL 3^. VI. 36. 37- 28j 

Tcrnant. Schnitzahar S. LQ* 

Vadsiena, Schnitzaltar 39—33. V, VIII, 37. 

3a 33. 34- iL 

Veckholm, Passionsaltar 44. ^j. 

Vesterlöfsta, Schnitzaltar 22i ^tim. l. 

Vesteras, Dom, Passionsaltar von Borraan 37—39. IV, l^, 33. 

Vesteras, Dom, Schnitzaliare Antwerpener Schule . . ij, Anm. u 

Vesteras, Museum, Schnitzaltar ^43. ifi^Lu 

Villberga, Passionsaltar 37—39. IV, 17. 3 1.39. 

Villers-la-Ville, Schnitzaltar 45. 46. 

Wien, Kappelle des deutschen Ritterordens, Schnitz- 
ahar ifi.. 32. IX. 43. 

Ytterenhörna, Passionsaltar 44. 48. 
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VERZEICHNIS DER AUTOTYPIEN. 



S«ite 

Fig. I Nischengruppe aus einem Altarscbreine von J. de Baerza im Museum 

zu DijoQ, iSgo— 139* 7 

■ 2 Nischengruppe aus dem Altarschreine von Hackendover um 1400 . 8 

■ 3 Nischengruppe aus dem Altarschreine Claude de Villas im Brllsseler 

Kuiutgewerbemuseum um 1470 9 

» 4 Statuette aus dem Schnitzaltar von Baerza, S. Georg darstellend . . 10 

» 5 Nitehengruppe aus dem Altarschreine yon Hackendover 10 

» 6 Statuette aus Bronze, wahrscheinlich voa Jacques de G^rines, um 1450 10 
» 7 Statuette aus einer Gruppe des Altares von Meister Arnold, in S. 

L^nard zu Leau, 1478 — 1479 10 

• 8 Nischengruppe aus dem Altarscbreine mit dem Wappen Rogges im 

Dom zu Strengnfis ca. 1490 * IS 

• 9 Nischengruppe aus dem Passionsaltare in S. Dimphna In Gheel, ca. 

«490 »4 

• 10 Nischengruppe aus dem Altar mit der Knabenkopf- Marke im Dom 

zu Strengn9s, ca. 1490 . . . • t6 

• Ii Nischengruppe aus dem Altar von Jan Borman im Brilsider Kanals 

gewerbemuseum, 1493 ao 

» 13 Nischengruppe aus dem Aharschrein von Jan Bonnan in der Stadt« 

kirche 7u Güstrow um i522 35,a8 

« i3 Detail aus der Kreuzigungsgruppe im Strengnfiser Altarscbreine mit 

dem Wappen Rogges 14 

■ §4 Detail aus der Kreuzigungsgruppe eines Schnitaaltares in der Veste- 

r&ser Domkirche , a8 

■ i5 Detail aus der Kreucigungsgruppe eines Schnittaltares in VUlbeiiga . a8 

• i6 Kreuzfragunpgruppe aus dem VesterSser Altarschreine a8 

• 17 Kreuztragunggruppe aus dem Villbergaer Altarschreine a8 

• t8 Kreuztragunggnippe aus dem GUstrower Altarschreine 98 

» 19 Ecce homo-Gruppe aus dem GUstrower Altarscbreine %4 

• 20 Christus vor Kaiphas aus dem GUstrower Altarschreine ..... aS 

• et Beweinungsgruppe aus dem ViUbergaer AltarKhreine a8 

• 12 Beweinungsgruppe aus dem GUstrower Altarschreine ..,.». a8 

• 23 Beweinungsgruppe aus dem Vesteräser Altarscbreine 28 

« a4 Otablegang Christi ana dem GQstroirer Altarachreine a8 

« a5 Kreazabnahme aus dem GUstrower Altanchreine . a8 
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Fig. 2(3 Gethsemanegruppe aus dem GQstrower Altarschreine 3o 

• 27 Gcihsemanegruppe aus dem Vadstenaer Altarschreine 3o 

• 28 Gethsemanegruppe aus dem JSdersdien Altarschreine 35 

• 29 Abendmahlgruppe aus dem Gttstrower Altarschreine 3o 

» 3o Abendmahlgruppe aus dem Vadstenaer Altarschreine • 3o 

• 3i Abendmablgruppe aus dem Jfiderschen Altarschreine 35 

• 3a Verherrtichung Marli, aus dem Vaditeiuer Aliarschretne 3o 

• 33 Himmelfahrt Christi aus dem Screagnlser Altarscbreiiie mit der 

Knabenkopfmarke *•« '7f3o 

• 34 Heilige Sippe, aus dem Vadstenaer Aharsehreine 3i 

■ 35 S. Ursula, aus dem Vadstenaer Altarschreine 3i 

> 36 Vermilüung MariS, aus einem Altarschreine im Surengaäaer Kirdiea- 

museum 33 

X 37 Christi Geburt, aus demselben Altarschreine 34 

• 3Ö Anbetung der drei Könige aus demselben Altarschreine ..... 34 

■ 39 Anbetung der drei Könige aus dem VtUbergaer Alearsehreine ... 34 
» 40 Corpus des Jäderschen Altarschreines 35 

• 41 Martyrium der heiligen Dymphna, Gruppe aus dem unteren Teile 

des Altarauftatzes in S. Dymphna ni Gheel 36 

• 4t Heilung von Kranken durch die Hilfe der heiligen DymphlM« 

Gruppe aus dem oberen Teile desselben Altaraufsatzes 36 

• 43 Geisselung Christi. Gruppe aus dem Schnitialtare In der KapeUe 

des deutschen Ritterordens in Wien $7 

■ 44 Fusswaschung der Apostel. Gruppe aus dem JIdenehen Altarschreine 35 

• 45 Pusswaschung der AposteL Gruppe au« dem Vadtteaaer AHiftchreine 35 

• 46 Joachim und Anna an der goldenen Plbrte, Gruppe «US dem Altar- 

schreine in Skanela 43 

■ 47 Kreuzigungsgruppe aus dem Altarschreine In Veekliolin 43 

• 4?^ Ecce homo, Gruppe aus dem Altarschreine in Ytter-EnhSma ... 4a 

• 49 Gesamtansicht des Schnitzaltares von Pasquier Borman in Herenthals 40 

• 5o Gesamtansicht des Sehnitsaltares von Patquier Bonnafi In dem 

Vesteraser Altertums- Museum 4t 

• i I Statuene aus oben genanntem Altre, im Nordischen Maseum zu Stodt- 

holm 4* 
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eriag von X'H. ED. HEITZ (HEFTZ & MUNDE LJ . 



MALE R-AESTHETIK 

VON HERMANN POPP. 
8». M. 7.— 



DAS PROBLEM DER FORM IN DER BILDENDEN KUNST 

TON ADOLF HILDEBRAND 
Vierte unveränderte Autlage. 8". lay S. M. 2. — 

N iemand wird das Bach nneelMen lam»en. der et em*t mit der Koiut mclnl. Bs cibi In der canico Kanst- 
liic laiur nicbu, wu sich hier In Vergleich »icUen liesse.* Allgemeine ZeituoK. 

«L aateur cxpote avcc concUion et iogtnlo^te. une thterie psycholoKkine da rellef et de la vhlon <diffles- 
•lonaclle» ou •stereometrtque«. quJ merlte d'antaot pta» notrc attention qu'U I'a pul«<e daxu son cxptrieocc d'ortlsce.» 

Revue philosophlque. 



DAS WESEN DER MODERNEN LANDSCHAFTSMALEREI 

VON FR, LEITSCHUH. 
8°. 368 S. M. 6.- 



DAS WERDEN DES BAROCK BEI RAPHAEL UND CORREGGIO 

NEBST EINEM ANHANG ÜBER REMBRANDT 

VON JOSEF STRZYGOWSKI. 
Mit drei Tafeln. 
4". 140 S. M. 6. — 



PETRUS PICTOR BURGENSIS DE PROSPECTIVA PINGENDI 

Nach dem Codex der Königlichen Bibliothek xu Parma, nebst deutscher lVberset?unc zum 

erstenmale veröffentlicht 
VON Dr. C. WINTERBERG. 

Bund I. Tesu Mit einer F( 1 - Baml II. Flcurentafeln, der dem Texte des ' pt» 

t>elKeccb«nen Kcomctriftchcn und p< . i -chen Zeichnungen In aatogrnphUcher Reproduktion r..> . , cMi 

des Heransgcbcrs. 

4». 79 und CLXXXVIII S. nebst 8o Figuren. M. aS.— 

«Ein Hflt tnnper Zelt von den Kunsthistorllcem erhofftes und erwartetes Ereignis Ist eingetreten. Der 
■i» um^rl!^chen Malers hat durch Dr. WIntertwrg, welcher als der einiig Berufene 
ilchong erbultcn.» Denuche Llteratur^eitung. 



DIE ANFÄNGE DES MONUMENTALEN STILES IM MITTELALTER. 

EINE UNTERSUCHUNG ÜBER DIE ERSTE BLÜTHEZEIT FRANZÖSISCHER PLASTIK 

VON W. VÖGE. 
Mit 38 Abbildungen und i Lichtdrucktafel. M. 14. — 

• I i floctrlne de W. Voege nppone de» rucs IncC-'c i —utcs; aassl croyons-notu q« - ' . f caucoup 

de c w<tre blen accaelllic, et ceux-U mfme qui dei dlfflctilus devront r.' .:e a ce 

quc mf pri'^cnte de blen Il< et de natnrcl. M.. , u» devons slfnalcr anrtout i J'aatant 

plU' le caracterc rleoureux de sa in&ihuUe. l'aboadaoce et la quallte superlcur ilc sii docu- 

tart sflrcte de coup d'oell arcbeologlque, an e«prlt de comparnlson trts aviii et scrvl par une 

m<inviic . j.j i^acics. un »entlment vif et penetrant de« condltions d'<-< ' et des prcmler* cffbrts de l'art 
du Moyen-age, une slngalltre puissance pour cn dlscemer dans scs dlver« lenrs rapports d'analocic et de 

ilr i-r.,!:in -r p, ur m- TTr de l'ordre dnns ce chaos apparent et pour y n> u i ..lisccaa diine ftcoode srnthteo 

AnnaJcs du MIdL B. Saint- Räjnnond. 



Verlag von J. H. ED. HEITZ (HEITZ & MÜNDEL). 



Von der Serie „Zur Kunstgeschichte des Auslandes- sind erschienen : 

..Heft. Studien zur Geschichte der spanischen Plastik. Juan M«"i"«J^»?"; 
tafies - Alonso Cano - Pedro de Mena - Francisco Zarcillo. Von Prof. Dr. 

B. Haendcke. Mit elf Tafeln. ^ . ^ » u- f 7.,«^ 

Michelozzodi Bartolommeo. Ein Beitrag zur Geschichte der Archucku.r un^ 

Plastik im Quattrocento. Von Dr. Frit-, Wolf. 1 
3 Die Antike in der bildenden Kunst der Renaissance. 1. D.e Antike .n der 

Florentiner Malerei des Quattrocento. Von Dr. Emil Jaeschke. M i. - 

4. Des Marcus Vitruvius Pollio Basilika zu Fanum Fortunae. Von Dr. Jakob^ 

Preslel. Mit 7 Tafeln in Lithographie. 

Altchristlichc Ehedenkmäler. Von Dr. Otto Pelka. 4 L.chtdrucktafeln. JtS - 

6. Die Darstellung der Anbetung der hl. drei Könige in der toskanischen Malere, 
von Giotto bis Lionardo. Von Necna Hamilton. Mit 7 Lichtdruclaafeln M 8. - 

7. Die Kirchenthür des heiligen Ambrosius «" Mailand Em Denkmal früh- 
christlicher Skulptur. Von Adolph Goldschmidt. Mit 6 L.chtdrucktafeln.^. 3. - 

8 Die Baugeschichte des jüdischen Heiligthums und der Tempel Salomons. 
Von Dr. Jakoh Prest'el. Mit VH Tafeiii auf zwei Bläner ^. 4- 5o 

9. Giottos Schule in der Romagna. Von Albert Brach. Mit . . Lichtdnick- 

,0 Die Anfänge christlicher Architektur. Gedanken über Wesen und Entstehung 
der christlichen Basilika. Von Felix IVitting. Mit 26 Abbildungen im Text M ... - 
Das Porträt an Grabdenkmalen; seine Entstehung und Entwickelung vom 
Allerthum bis zur italienischen Renaissance. Von Dr. ReMd Fretherr^von 
Lichtenberg. Mit 44 Lichtdrucktafeln. f'^ 

12. Die Darstellungen des fra Giovanni Angelico aus dem Leben ^hristi und 
M riac. Ein Beitrag zur Ikonographie der Kunst des Mei^^ter^. Von ^r. V^'a/Zcr 
jsuihes. Mit 12 Lichtdrucktafeln. ]■ 

13. Die Koimesiskirche in Nicäa und ihre Mosaiken nebst den verwandten kirch- 
liehen Baudenkmälern. Eine Untersuchung zur Geschichte der byzantinischen Kunst 
im L Jahrtausend von Oskar Wulff. Mit 6 Tafeln und 43 Abbildungen im Text. 

Jk 12. 

,4. Schn.tzaltärc in schwedischen Kirchen und Museen aus der Werkstatt des 
Brüsseler BiidM-hrUzers Jan Bormann sou Johnny Roosval. Mit bi Abbildungen. 

iVeitere Uefte in Vorbereitunff. 



Lange Julius. Darstellung des Menschen in der älteren griechischen Kunst. 
Aus dem Dänischen übersetzt von Mathilde Mann. Unter Mitwirkung von 
C. Jörgensen herausgegeben und mit einem Vorwort begleitet von A. Furt- 
wängler. Mit 71 Abbildungen im Texte. 4". XXXI und 2a5 S. .* 20. — 

— Briefe Herausgegeben von Peter Kobke. Einzig berechtigte Ueberseuung 

von Ida Anders. brosch. ß, b. — gebd. Jk 6. — 

- Die menschliche Figur in der Geschichte der Kunst von der zweiten Blüte- 

zeit der griechischen Kunst bis zu unserem Jahrhundert. Herausgegcbcii von 
P Köbke. Deutsche Pebersetzung von Mathilde Mann. Mit zahlreichen 
Abbildungen. Erscheinen, etwa M 3o. - 

~ Ausgewählte Schriften. Herausgegeben von P. Köbke. Deutsche Uebcractzung 
von Jacob Anders. Mit zahlreichen Abbildunccn. Im Erscheinen, etwa M 3o. - 
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